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Voorwoord 
 
Het onderwerp van deze thesis is tot stand gekomen door mijn fascinatie met de Nederlandse Gouden 
Eeuw en de expertise van Dr. M.E.W. Boers­Goosens. Toen ik startte met het nadenken over wat een 
goed onderwerp zou kunnen zijn voor mijn thesis, duurde het niet lang voordat ik op de Nederlandse 
Gouden Eeuw uit kwam. Na een tijd te hebben gekeken in boeken en op het internet viel het mij op dat 
er slechts een klein aantal vrouwen werden geroemd om hun schilderkunst in de Gouden Eeuw. Op dat 
moment besloot ik daarom dat ik mijn thesis zou schrijven over vrouwelijke schilders uit de Gouden 
Eeuw. Het was echter Dr. M.E.W. Boers­Goosens die mij wees op het grote aantal zelfportretten dat 
was gemaakt door deze schilderessen en dat nog erg weinig onderzoek was verricht naar de boodschap 
die zij uitdroegen. Daarom wil ik haar bij deze bedanken voor haar enthousiasme, steun en expertise 
tijdens mijn onderzoek naar vrouwelijke schilders uit de Gouden Eeuw en hun zelfportretten.  
Ook wil ik graag mijn vriendinnen Anne­Marie en Natascha bedanken voor alle steun en de 
hoognodige afleiding tussendoor. 
Daarnaast wil ik mijn vriend Kadir bedanken, die mij ontzettend heeft geholpen en gesteund 
tijdens het schrijven van deze thesis. Hij deed dit vooral door voor mij constant heen en weer te rennen 
om boeken te halen, teksten te kopiëren en boeken weer in te leveren bij diverse bibliotheken.  
Tenslotte wil ik heel graag mijn moeder bedanken die er altijd voor me is en in mij gelooft. 
Zonder haar steun zou deze thesis niet tot stand kunnen zijn gekomen.  
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1. Inleiding 
 
In 1998 verscheen het boek Mary Cassatt: Painter of Modern Women van Griselda Pollock. Dit boek 
vertelt het verhaal van de Amerikaanse schilderes Mary Cassatt (1844­1926) en haar positie in de 
Parijse avant­garde en Amerikaanse kunst. In deze studie van haar impressionistische werken wordt zij 
in een bredere context van het negentiende­eeuwse feminisme geplaatst. Volgens Pollock zijn veel 
vrouwelijke kunstenaars uit de pagina’s van de twintigste­eeuwse kunsthistorie verwijderd en zij wil 
met dit boek nieuw licht werpen op hun bijdrage aan de moderne kunst.  1
Pas sinds een aantal jaren wordt er meer aandacht besteed aan vrouwelijke kunstenaars in het 
algemeen en in de Nederlanden in het bijzonder. In 1999 vond bijvoorbeeld de eerste tentoonstelling 
over vrouwelijke kunstenaars in de Nederlanden plaats getiteld Elck zijn waerom. Deze was onder 
andere te zien in het Museum voor Moderne Kunst in Arnhem. De expositie had tot doel een overzicht 
te geven van 500 jaar vrouwelijke kunstenaars in Nederland en België en wilde hiermee deze vrouwen 
uit de vergetelheid halen. Hierbij verscheen de gelijknamige catalogus Elck zijn waerom: vrouwelijke 
kunstenaars in Nederland en België 1500­1950 geschreven door Katlijne van der Stighelen, Mirjam 
Westen en Maaike Meijer. Hierin wordt duidelijk dat kunstenaressen tot dan toe niet de aandacht 
hadden gekregen die zij verdienden, omdat zij niet serieus werden genomen en werden gezien als een 
uitzondering in de schilderswereld. 
Veel van het onderzoek naar kunst die is gemaakt door Hollandse vrouwen is gedaan door twee 
personen, namelijk Els Kloek en de hierboven genoemde Katlijne van der Stighelen. Van der Stighelen 
schreef naast bovenstaande publicatie ook het overzichtswerk Vrouwenstreken: vrouwelijke schilders in 
de Nederlanden (1550­nu) in 2010. Ook dit boek bied een overzicht van bekende vrouwelijke 
kunstenaars uit de Nederlanden en België en hun werken. In beide boeken wordt er weliswaar een 
aantal vraagstellingen aangeroerd aangaande vrouwelijke zelfportretten, maar hier wordt verder niet 
dieper op ingegaan. Onder redactie van Kloek verscheen in 1998 de bundel Vrouwen en kunst in de 
Republiek: Een overzicht. Hierin zijn verschillende essays te vinden over de carrière en levensloop van 
minder bekende kunstenaressen en hun rol in de wereld van de kunsten. Achterin haar boek zijn de 
namen van 179 vrouwelijke kunstenaars uit de zeventiende en achttiende eeuw opgenomen, wat dit 
werk vooral tot een overzichtswerk maakt. Toch doet Kloek in haar inleiding een aantal uitspraken die 
vragen bij mij opriepen. Deze vragen zal ik uitgebreid behandelen in het volgende hoofdstuk.  
Het Frans Hals Museum in Haarlem had in 2009 eenzelfde doelstelling als Elck zijn waerom 
met het organiseren van een tentoonstelling rondom schilderes Judith Leyster; de bekendste 
vrouwelijke schilder uit de Nederlandse Gouden Eeuw. Deze expositie werd georganiseerd ter ere van 
haar 400ste geboortedag in samenwerking met de National Gallery of Art in Washington.  Er hoorde 2
een uitgebreide catalogus bij onder redactie van Anna Tummers en getiteld Judith Leyster: De eerste 
vrouw die meesterschilder werd. Centraal in deze tentoonstelling stond het Zelfportret dat zij tussen 
1632 en 1633 schilderde.  
Het meest recente boek dat gaat over vrouwen in de Nederlanden is het naslagwerk 1001 
Vrouwen uit de Nederlandse Geschiedenis dat in 2013 verscheen onder redactie van Els Kloek. Ruim 
250 auteurs schreven mee aan dit boek waarin biografieën te vinden zijn van spraakmakende vrouwen 
die een opmerkelijke rol hebben gespeeld in het verleden van Nederland. Hiertussen bevinden zich ook 
schilderessen en andere vrouwelijke kunstenaars. Op basis van dit boek verscheen er bij de afdeling 
Bijzondere Collecties van de Universiteit van Amsterdam in datzelfde jaar een tentoonstelling over een 
selectie van de meest bijzondere vrouwen uit dit boek. Met dit project, dat in 2003 onder leiding van 
Els Kloek startte met het opzetten van een Digitaal Vrouwenlexicon van Nederland, wordt er nieuw 
licht geworpen op een groot aantal vrouwen uit de Nederlandse geschiedenis voor 1850 die ooit 
beroemd waren, maar nu zo goed als vergeten zijn. Onder hen bevindt zich ook een groep van ongeveer 
dertig kunstenaressen uit de Gouden Eeuw die binnen verschillende disciplines werkten, waaronder de 
schilderkunst. Wat opvallend is binnen deze groep van schilderende vrouwen, is dat zij vrijwel allemaal 
zelfportretten maakten. Dit feit wordt in geen enkele publicatie vermeld en door vele auteurs over het 
hoofd gezien. In dit onderzoek zal ik mij gaan richten op dit bijzondere gegeven.  
Door de jaren heen is er al veel literatuur verschenen over zelfportretten in het algemeen en 
specifiek over zelfportretten van vrouwen. Zo verscheen er in 1947 het boek Het zelfportret in de 
Nederlandsche en Vlaamsche schilderkunst van Karel G. Boon. In dit boek geeft de auteur een 
overzicht van zelfportretten van Hollandse en Vlaamse kunstenaars die waren gemaakt tussen ongeveer 
1500 en 1900. Opvallend is dat in dit overzicht geen vrouwen voorkomen. Een soortgelijk overzicht 
werd in 1961 geschreven door Manuel Gasser in zijn boek Das Selbstbildnis. Hierin geeft hij na een 
korte algemene inleiding over het zelfportret een overzicht van de, naar zijn inzicht, belangrijkste 
kunstenaars en hun zelfportretten door de eeuwen heen. Hij beperkt zich hierbij niet tot Hollandse 
kunstenaars, maar geeft een overzicht van zeer diverse ‘Westerse’ schilders. Ook in dit overzicht komen 
ook weer geen vrouwen voor. Zowel het boek van Boon als dat van Gasser is nu sterk gedateerd, omdat 
beide publicaties getuigen van een verouderde en geromantiseerde visie op het zelfportret.  
 Tijdens mijn onderzoek waren onderstaande twee boeken het belangrijkst. Untersuchungen zu 
Künstlerbildnis und Künstlerdarstellung in den Niederlanden im 17. Jahrhundert van Hans Joachim 
Raupp uit 1984 heeft aan de grondslag gelegen van veel hierop volgende onderzoeken naar 
zelfportretten. Met zijn boek wil hij een samenhangend beeld van de mogelijkheden van zelfpresentatie 
van Nederlandse kunstenaars uit de zeventiende eeuw scheppen tegen de achtergrond van de heersende 
artistieke opvattingen in die tijd. In het eerste deel stelt Raupp vast dat twee eigenschappen van de 
Nederlandse zeventiende­eeuwse zelfportretkunst te danken zijn aan tradities uit de zestiende eeuw. 
Deze twee eigenschappen zijn dat de kunstenaar zijn karakter en eigenschappen toont via zijn 
zelfportretten en dat er een typologische standvastigheid is binnen het genre van zelfportretten, dat wil 
zeggen dat er door de jaren heen wordt vastgehouden aan bepaalde karakteristieke motieven die in 
verschillende varianten te zien zijn. In het tweede deel onderzoekt Raupp de typologische variatie van 
Nederlandse zelfportretten uit de zeventiende eeuw. Hij wil in dit deel structuur brengen in de 
verschillende standpunten over zelfportretten en de betekenis van verschillende typen zelfportretten 
onderzoeken.  Naar mijn idee is dit het meest complete boek dat gaat over alle aspecten en functies van 3
het zelfportret in de zeventiende eeuw in de Republiek. Raupp behandelt in deze publicatie als vrijwel 
enige auteur wel werken van vrouwelijke schilderessen, al doet hij dit dan niet uitgebreid. 
Ook de catalogus Rembrandt by himself onder redactie van Christopher White en Quentin 
Buvelot uit 1999 was van belang. Deze catalogus bevat een aantal essays van auteurs als Ernst van de 
Wetering, Volkert Manuth en Marieke de Winkel die een verhelderende en frisse blik werpen op de 
zelfportretten van schilder Rembrandt van Rijn. Wat er wordt gezegd in deze essays heeft niet alleen 
betrekking op de werken van Rembrandt, maar ook op zelfportretten uit de zeventiende eeuw in het 
algemeen en in het bijzonder op de mannelijke traditie. Aan de hand van de werken van Rembrandt 
wordt uitgelegd welke boodschap hij en zijn mannelijke tijdgenoten wilden uitdragen met hun 
zelfportretten. Vandaar dat dit boek essentieel is voor het theoretisch kader van onderzoek naar 
zelfportretten. Overigens diende het boek van Raupp dat ik hierboven heb genoemd vaak als referentie 
in deze essays.  
Wat betreft de literatuur rondom zelfportretten van vrouwelijke schilders is genoeg te vinden als 
het gaat om vrouwen uit de negentiende en vooral twintigste eeuw. Opvallend is dat het onderzoek naar 
zelfportretten van vrouwen vooral afkomstig is uit Engeland. Het boek Mirror mirror: Self­portraits by 
women artists onder redactie van Liz Rideal uit 2001 is hier een goed voorbeeld van. In dit boek staat 
de vraag of er wel zoiets als een vrouwelijke essentie in zelfportretten bestaat centraal. Ondanks dat 
deze publicatie over de ontwikkelingen van zelfportretten van vrouwen in Engeland gaat, geeft het toch 
ook een goed overzicht van de representatie van vrouwen in heel Europa en snijdt het een aantal vragen 
aan die een belangrijke rol spelen in de ontwikkeling van zelfportretten van vrouwen. Op deze vragen 
zal ik nader ingaan in het volgende hoofdstuk. 
Literatuur over zelfportretten van vrouwen uit de zeventiende eeuw is schaars en veelal niet erg 
diepgaand. Zelfportretten van vrouwen worden bijvoorbeeld besproken in Seeing ourselves: women’s 
self­portraits en A world of our own: women as artists respectievelijk uit 1998 en 2000 van Frances 
Borzello. In beide boeken geeft de auteur weliswaar een overzicht van verschillende kunstwerken, maar 
wordt er vervolgens niet dieper op de materie ingegaan.  
Er zijn weinig publicaties te vinden waarin zelfportretten van vrouwen uit de zeventiende eeuw 
dieper worden geanalyseerd. Vrijwel de enige uitzondering hierop vormt het artikel van Celeste Brusati 
uit 1990 getiteld 'Stilled Lives: Self­Portraiture and Self­Reflection in Seventeenth­Century 
Netherlandish Still­Life Paintings.' In dit artikel analyseert zij echter alleen 'verborgen' zelfportretten 
die zijn verwerkt in stillevens. Behalve dat dit artikel al enkele jaren oud is, worden hier dus ook niet de 
zelfstandige zelfportretten van vrouwen besproken. Dit is iets dat ontbreekt binnen de huidige studies 
naar vrouwelijke zelfportretten. Er zijn nog veel vragen die onbeantwoord zijn, zoals: wat willen 
vrouwen precies uitdrukken met hun zelfportretten? Zijn er overeenkomsten tussen mannelijke en 
vrouwelijke zelfportretten? Zijn zelfportretten van vrouwen gebaseerd op een mannelijke traditie? Is er 
sprake van een specifieke thematiek binnen zelfportretten van vrouwen? Dit zijn allemaal vragen die ik 
in de volgende hoofdstukken hoop te beantwoorden. 
In mijn onderzoek wil ik naast 'verborgen' zelfportretten die te zien zijn in de weerspiegeling op 
glanzende oppervlakken van objecten op schilderijen ook de zelfstandige zelfportretten van vrouwelijke 
schilders onderzoeken. Hierbij zal ik mij beperken tot de zelfportretten van een viertal vrouwen die 
voor kortere of langere tijd van schilderen hun beroep hebben gemaakt, namelijk: Catharina van 
Hemessen (1528 ­ ca. 1567), Clara Peeters (ca. 1594 ­ onbekend), Judith Leyster (1609 ­ 1660) en 
Maria van Oosterwijck (1630 ­ 1693). Ik heb ervoor gekozen om niet de zelfportretten van dilettantes te 
bespreken, omdat hun opleiding onderdeel was van een humanistisch opvoedingsideaal en niet als doel 
had dat ze de kunsten beroepsmatig zouden gaan uitoefenen. De intentie was bij dilettantes niet hen op 
te leiden tot professionele kunstenaars en zij zagen schilderen als een hobby of plezierig tijdverdrijf. Dit 
was dan ook iets dat vrijwel algemeen geaccepteerd was. De ontwikkeling van jonge vrouwen binnen 
de kunsten werd vooral gezien als een kans om een betere positie op de huwelijksmarkt te verwerven.  4
De motivatie achter het maken van een zelfportret bij een professionele schilderes en een dilettante 
verschilt daarom aanzienlijk.  
Ik heb ervoor gekozen te beginnen bij Catharina van Hemessen, die werkzaam was in de 
zestiende eeuw. Zij valt eigenlijk buiten de tijdsperiode van de zeventiende eeuw waar mijn focus op 
ligt, maar een onderzoek naar haar werken is belangrijk om een goede analyse te kunnen maken van de 
traditie waarin deze zelfportretten kunnen worden geplaatst. Vervolgens behandel ik de kunstenaressen 
in chronologische volgorde, eindigend met Maria van Oosterwijck. Ik heb voor deze vier specifieke 
professionele schilderessen gekozen, omdat ik op die manier een gevarieerd beeld weer wil geven van 
verschillende manieren van zelfpresentatie. Zo maakten Catharina van Hemessen en Judith Leyster 
zelfstandige zelfportretten en Clara Peeters en Maria van Oosterwijck 'verborgen' zelfportretten. Door 
ervoor te kiezen om deze vier kunstenaressen te onderzoeken kan worden geanalyseerd hoe de vroege 
zelfportretten zich verhouden tot de latere en hoop ik antwoord te kunnen geven op de volgende 
hoofdvraag: Wat proberen vrouwelijke schilders met hun zelfportretten te representeren?  
In het volgende hoofdstuk zal ik een overzicht geven van de diverse benaderingswijzen die in 
verschillende publicaties naar voren komen en belichten wat daarvan de consequenties zijn voor mijn 
theoretische methode. 
 
2. Theoretisch kader zelfportretten 
 
Het zelfportret is een intrigerend genre binnen de schilderkunst. Het valt niet te vatten in een aantal 
begrippen of slechts een enkele uitleg. De functie van het zelfportret en de manier waarop kunstenaars 
zichzelf uitbeelden zijn zeer divers. Natuurlijk bestond voor het zelfportret in de zeventiende eeuw ook 
een aantal conventies, maar nooit waren het er zoveel of waren deze zo strikt als bij andere genres, 
zoals Bijbelse, mythologische en/ of historische voorstellingen.  
Volgens Raupp werd er tot halverwege de twintigste eeuw op één bepaalde en eenzijdige 
manier gekeken naar zelfportretten. Enerzijds werd het beschouwd als een soort biografisch document 
en een weergave van een persoonlijke ontwikkeling en zou het een beeld geven van het karakter van de 
schilder en zijn problemen en conflicten. Anderzijds werd het gezien als iets dat altijd hetzelfde en 
tijdloos was, namelijk de met zijn identiteit worstelende kunstenaar. Het zelfportret zou dienen als vorm 
van zelfontleding en voor het verwerven van zelfkennis.  Er zijn nog altijd kunsthistorici die 5
vasthouden aan deze benadering. In navolging van Raupp laten Ernst van de Wetering, Volkert Manuth 
en Marieke de Winkel in hun essays in de catalogus Rembrandt by himself echter duidelijk zien dat dit 
denkbeeld achterhaald is. Aan de hand van de zelfportretten van Rembrandt van Rijn (ca. 1606­1669) 
wordt aangetoond dat zijn werken geen vorm van zelfanalyse waren, maar dat hij andere motieven had 
voor het maken ervan. 
Ten eerste toont Van de Wetering aan dat niet alle werken die wij categoriseren als 
zelfportretten kunnen worden gezien als een portret van een schilder: in dit geval als een portret van 
Rembrandt. Zo bestaat het oeuvre van Rembrandt onder andere uit een aantal vroege etsen waarop hij 
zichzelf heeft afgebeeld met verschillende gezichtsuitdrukkingen, zogenaamde tronies. Dit waren 
volgens Van de Wetering studies van bepaalde emoties en stemmingen die de figuren in zijn 
historiestukken konden uitdrukken. Hierbij was de identiteit van de zitter niet van belang.  Dit soort 6
'zelfportret' werd volgens hem ook niet gemaakt met het idee dat de schilder herkend zou worden. Als 
er wordt gekeken naar de zelfportretten die bekend zijn van vrouwelijke schilders zien we dat zij niet 
zulke tronies maakten. Er zijn geen werken bekend van vrouwen die de bedoeling hadden dat zij niet 
zouden worden herkend en die alleen bedoeld waren als studies van verschillende gemoedstoestanden. 
Zoals verderop in dit onderzoek zal blijken was juist het tegendeel het geval.  
Dat was niet het geval bij een andere vorm van het zelfportret. Een aantal keren schilderde 
Rembrandt historiestukken waarbij de afgebeelde figuren zijn gelaatstrekken vertoonden. Dit type 
zelfportret maakte volgens Van de Wetering onderdeel uit van een traditie die al in de vijftiende eeuw 
valt aan te wijzen, namelijk in uitbeeldingen van de heilige Lucas die de Madonna schildert. Vanaf 
deze tijd was het dan ook niet langer ongebruikelijk om zelfportretten terug te vinden in 
historiestukken.  Bij deze vorm van het zelfportret was het juist wel de bedoeling dat de toeschouwer 7
de schilder zou herkennen. Het feit dat er een zelfportret was verwerkt in een historiestuk zorgde er 
volgens Manuth voor dat het schilderij aantrekkelijker werd.  Vanaf de zestiende eeuw was er namelijk 8
sprake van verzamelaars die graag een zelfportret van een bekende meester wilden bezitten dat 
exemplarisch was voor het technische vernuft van zo’n kunstenaar. Vanaf het begin van de zestiende 
eeuw was er ten noorden van de Alpen een groeiende groep kunstenaars met belangstelling voor de 
denkbeelden van Italiaanse theoretici zoals Leon Battista Alberti (1404­1472), die de schilder niet zag 
als een ambachtsman als ieder ander, maar als iemand die een vertegenwoordiger was van de artes 
liberales. Dit blijkt bijvoorbeeld uit de volgende woorden: 'de hand ­ die wordt geleid door een 
nauwkeurige berekening van de geest.'  Met deze woorden toont Alberti aan dat hij de kunstenaar zag 9
als een persoon bij wie het ambacht werd aangestuurd door het intellect. Dit had niet alleen gevolgen 
voor het aanzien van de kunstenaar, maar ook voor zijn zelfbeeld. Dit wordt onder meer onderstreept 
door de uitgaven van kunstenaarsbiografieën, zoals de Vite uit 1550 van Giorgio Vasari (1511­1574), 
maar ook door de opkomst van het zelfportret van de schilder, al dan niet in zijn werkplaats, en wat 
kunstenaars met die zelfportretten hebben willen uitdrukken.  
Dit bovenstaande gegeven leidde volgens Van de Wetering bovendien tot het fenomeen 
'naam­kopers'. Hij constateert dat in de zeventiende eeuw schilders steeds vaker hun eigen werk 
signeerden, omdat zij zich realiseerden dat er kopers waren die werken kochten gebaseerd op hoe 
beroemd de maker ervan was. De interesse van het publiek verschoof van wat er te zien was op een 
schilderij naar wie het gemaakt had. Deze groeiende interesse onder kunstkopers in bekende schilders 
gaf aanleiding tot een grotere vraag naar afbeeldingen van deze beroemdheden.  Schilders moeten zich 10
er destijds bewust van zijn geweest dat hun zelfportretten geliefd waren bij het publiek van 
kunstliefhebbers en dat deze werden verzameld. Als we bijvoorbeeld kijken naar de boedelinventaris 
die werd opgemaakt van Rembrandt's bezittingen in 1656 is te zien dat hier geen zelfportretten in 
voorkwamen.  Tijdens zijn leven produceerde Rembrandt een ongekend hoog aantal zelfportretten, 11
ongeveer 75. Het is daarom opvallend dat geen van deze zelfportretten in dat jaar bij hem thuis te 
vinden waren. Dit zou erop kunnen wijzen dat ze uitsluitend voor de verkoop werden vervaardigd en 
dat Rembrandt hiermee bovendien heel succesvol moet zijn geweest.  
Marieke de Winkel vermeldt in haar boek Fashion and Fancy: Dress and Meaning in 
Rembrandt's Painting uit 2006 dat dit gegeven van invloed moet zijn geweest op hoe de 
geportretteerden zich presenteerden op zelfportretten. Kijken naar welke kleding zo iemand aan had, is 
volgens De Winkel namelijk een belangrijk onderdeel in het ontcijferen van de boodschap van een 
schilderij.  De zelfportretten van Rembrandt zijn uitermate geschikt om het belang van het kostuum te 12
demonstreren.  
Het valt op dat vrouwelijke kunstenaars op hun zelfportretten vaak kostbare kleding dragen, die 
men niet associeert met werk­ of schilderskleding. Waarom zou iemand zijn of haar beste kleding 
aantrekken, terwijl men wist dat deze vuil zou kunnen worden? De Winkel toont aan de hand van een 
aantal zelfportretten van Rembrandt van Rijn aan dat hier een reden voor was. Op zijn schilderijen 
beeldde hij zichzelf in een grote variatie aan kleding af, van werkkleding tot aan 'rijke' kostuums.  Om 13
de functie van het rijke kostuum uit te leggen maakt De Winkel een vergelijking tussen een zelfportret 
van Rembrandt uit 1632, dat zij het 'Glasgow zelfportret' noemt (afb. 1) en een portret dat hij schilderde 
van Jacob de Gheyn (ca. 1596­1641) in datzelfde jaar (afb. 2). Volgens Constantijn Huygens 
(1596­1687) was De Gheyn zo rijk dat hij eigenlijk niet meer hoefde te werken om rond te komen. De 
Winkel denkt dat Rembrandt door zich af te beelden in dezelfde kleding als De Gheyn wil tonen dat hij 
zijn gelijke is.  Raupp zegt echter dat schilders zich afbeelden in hun mooiste kleding om zo ook de 14
intellectuele kant van hun beroep te benadrukken. Tijdens de zestiende eeuw ontstond namelijk ook het 
bewustzijn dat waar kunstenaarschap niet alleen bestond uit de handmatige uitvoering van een 
schilderij, maar dat het idee dat daaraan ten grondslag ligt misschien nog wel belangrijker is.  In de 15
zelfportretten van vrouwelijke schilders zien we dat ook zij hun mooiste kleding aan hebben, terwijl je 
dat niet zou verwachten aangezien deze tijdens het schilderen vies konden worden. Zij wilden met 
behulp van de kleding die zij op het schilderij droegen wel degelijk een boodschap uitdragen. Dit zal 
verderop in dit onderzoek uitgebreider worden besproken.  
Rembrandt portretteerde zichzelf echter ook regelmatig in 'werk' kleding. In de zeventiende 
eeuw bestond dit begrip nog niet in de context die dit woord nu heeft, maar op de zelfportretten is wel 
duidelijk te zien dat hij niet zijn mooiste kleding aantrok tijdens het schilderen. De Winkel zegt dat dit 
fenomeen vaak wordt uitgelegd als resultaat van het zestiende­ en zeventiende­eeuwse doel van 
schilders om hun vak boven andere ambachten te verheffen en daarmee de status van het 
schildersambacht en de schilder zelf te verhogen. Het afbeelden van schilders in hun werkkleding en 
met schildersattributen zorgde er namelijk voor dat zij ook herkenbaar waren als schilders. Hiermee 
legden zij de nadruk op de ambachtelijke kant van hun beroep en toonden dat zij hier trots op waren.  16
De enorme artistieke invloed van de zelfportretten van Rembrandt leidde er onder meer toe dat de 
(werk)kleding die hij droeg op sommige van zijn zelfportretten vanaf de negentiende eeuw een soort 
uniform voor schilders is geworden.  Ook op de zelfportretten van vrouwen zullen we zien dat zij 17
zichzelf met schildersattributen afbeeldden, maar werkkleding, zoals Rembrandt die droeg, komen we 
niet tegen. Zoals hierboven al is aangegeven droegen zijn namelijk vrijwel altijd hun mooiste kleding. 
In hun zelfportretten combineerden vrouwen dus hun beste kostuum met het afbeelden van 
schildersattributen. Volgens De Winkel zou dit betekenen dat zij de nadruk wilden leggen op de 
ambachtelijke kant van hun beroep, maar volgens Raupp zou dit juist betekenen dat zij de intellectuele 
kant wilden benadrukken. Deze twee stellingnames spreken elkaar nogal tegen. Waar wilden 
vrouwelijke schilders in hun zelfportretten de nadruk op leggen en kan dit wel worden vergeleken met 
uitspraken die worden gedaan over wat mannelijke schilders uit wilden drukken?  
Naast de betekenis die kostuums aan zelfportretten gaven, wijst Raupp ook op een aantal andere 
zaken die de manier waarop het portret moest worden geïnterpreteerd verduidelijkten. Zo moet er 
volgens hem ook goed gekeken worden naar lichaamshouding, gebaren, gelaatsuitdrukking en 
haardracht.  Deze zaken worden vaak vergeten, maar kunnen wel een aanvulling vormen op de 18
interpretatie van een schilderij. Dit zal bijvoorbeeld duidelijk worden bij de bespreking van het 
zelfportret van Judith Leyster, waarbij we zullen zien dat de houding die zij hier aanneemt niet vaak 
voorkomt en slechts enkele keren terug te vinden is, namelijk op de schilderijen van de gebroeders 
Hals. Dit is een aanwijzing die het vermoeden dat zij bij hun in de leer was, of de broers in ieder geval 
als voorbeeld zag, lijkt te bevestigen. Bij het onderzoeken naar de zelfportretten van vrouwelijke 
schilders in de komende hoofdstukken zal ik daarom rekening houden met deze andere aandachtspunten 
die Raupp in zijn publicatie noemt.   
Hetgeen ik hierboven heb besproken, had voornamelijk betrekking op de werken van 
Rembrandt van Rijn en andere mannelijke schilders uit zijn tijd. Zoals we al zagen waren vrouwelijke 
kunstenaars in de minderheid. Dat was mede een gevolg van het feit dat bepaalde omstandigheden het 
destijds voor vrouwen moeilijk maakten om het beroep van schilder zelfstandig uit te oefenen. Zij 
kregen niet dezelfde kansen als mannen, zoals een degelijke opleiding bij een schildersmeester.  19
Vrouwen hadden wel de mogelijkheid om binnen hun eigen familie opgeleid te worden, maar om deze 
te voltooien was het vereist om een aantal jaren in de leer te gaan bij een meester buiten de familie en 
vaak kregen zij hiertoe niet de kans. Binnen de maatschappelijke structuur van de zeventiende eeuw 
waren er voor vrouwen in de Republiek weliswaar meer mogelijkheden om zelfstandig te opereren dan 
elders in Europa, desalniettemin bleef de ruimte daarvoor beperkt. Een goed voorbeeld is de al 
genoemde Judith Leyster die voor haar huwelijk met Jan Miense Molenaer zelfstandig een atelier had, 
maar na haar huwelijk tamelijk anoniem in dienst van haar man ging werken.  Het was geaccepteerd 20
dat mannen regeerden en de wetten opstelden. Zo was dit ook het geval in het schildersambacht. Het is 
daarom bijzonder dat er überhaupt kunstenaressen zijn die we nu nog kennen. Dit hebben we onder 
meer te danken aan Houbraken die in zijn boek De groote schouburgh der Neder​lantsche konstschilders 
en schilderessen uit het begin van de achttiende eeuw deze vrouwen bespreekt en ze voor vergetelheid 
behoed door bijvoorbeeld zijn verbazing uit te spreken over de hoge bedragen die men wilde geven 
voor hun werk, zoals in het geval van Maria van Oosterwijck.   21
Vrouwelijke schilders werden altijd als uitzondering gezien. Men kan zich daarom afvragen of 
de functies en betekenissen van mannelijke zelfportretten die hierboven zijn genoemd, kunnen worden 
toegepast op de zelfportretten van vrouwen? Vrouwelijke kunstenaars bevonden zich in de zeventiende 
eeuw immers in een uitzonderlijke positie die niet vergelijkbaar was met die van hun mannelijke 
collega’s. Ook moet men zich daarom afvragen of de aspecten die hierboven zijn besproken en in 
zelfportretten van mannelijke schilders artistieke en sociale ambities representeren, bij zelfportretten 
van vrouwen op dezelfde manier kunnen worden geduid?  
Deze vragen komen ook naar voren in het boek Mirror mirror: Self­portraits by women artists 
van Liz Rideal uit 2001, dat al eerder is genoemd in het vorige hoofdstuk. In dit boek staat de vraag of 
er wel zoiets als een vrouwelijke essentie in zelfportretten bestaat centraal. In haar inleiding verwijst 
Rideal naar de kunsthistorica Linda Nochlin en haar artikel 'Why have there been no great women 
artists?' dat in 1971 verscheen in het tijdschrift ARTNews. Dit artikel werd gelijktijdig met de tweede 
feministische golf gepubliceerd, waarbij een grote interesse ontstond in het onderzoeken van de levens 
en werken van kunstenaressen tot aan de jaren '70 van de twintigste eeuw. Enkele schilderessen werden 
wel eerder genoemd in belangrijke overzichtswerken van bijvoorbeeld Karel van Mander, Arnold 
Houbraken en Giorgio Vasari, maar dit was zeldzaam en zij werden slechts kortstondig besproken. In 
dit artikel waarschuwt Nochlin ons ervoor dat we niet kunnen aannemen dat sekse alleen al voldoende 
reden is om onderling stilistisch verwantschap te veronderstellen. Zij stelt dat vrouwelijke kunstenaars 
meer verwantschap vertonen met andere (mannelijke) kunstenaars uit hun tijdperk of omgeving dan met 
elkaar.  Rideal nuanceert in haar werk de stellingname van Nochlin en zegt hierop het volgende: 'De 22
feministische wetenschap heeft al de grenzen van een geloof in de verenigende kracht van het 
vrouwelijke wezen of karakter aangetoond en heeft ons gewezen op de complexe werking van seksuele 
verschillen in representatie.'  Wat de valkuil is bij deze uitspraken is dat beide auteurs niet goed 23
uitleggen wat deze vrouwelijke essentie nu precies inhoudt. Is deze essentie een algemeen aantoonbaar 
gegeven? Is deze bij zelfportretten van vrouwen hetzelfde als bij portretten? Als we bijvoorbeeld kijken 
naar een portret van schilderes Maria van Oosterwijck van de hand van Wallerant Vaillant uit 1671 
(afb. 3) en dat vergelijken met een zelfportret van dezelfde schilderes verwerkt in een stilleven uit 1668 
(afb. 4), zien we wezenlijk wat anders. Op het portret zien we Van Oosterwijck in een keurige houding 
met haar mooiste jurk aan zitten op een stoel. Zij heeft hierbij een Bijbel op haar schoot liggen en houdt 
een schilderspalet en penselen in haar linkerhand vast. Op het zelfportret zien we haar in de 
weerspiegeling van een glazen fles waarop een etiket is geplakt met de tekst 'Aqua Vita' (afb. 5). In 
deze reflectie zien wij dat zij achter haar schildersezel zit en bezig is met het maken van dit stilleven. 
Zij legt zichzelf hier vast in de actie van het moment. Het grote verschil tussen deze twee kunstwerken 
ligt daarom in de passiviteit van het portret en de activiteit van het zelfportret. Op het portret worden 
namelijk maatschappelijke waarden afgebeeld, zoals vroomheid en soberheid, terwijl zij op haar 
zelfportret te zien is  als vrouw die zelfstandig werkt en daadwerkelijk haar vak uitoefent. Het begrip 
van 'de vrouwelijke essentie' is daarom al een complex gegeven op zich. Rideal stelt daarnaast dat 
iedere vrouw die een zelfportret maakt op een bepaalde manier de complexe relatie die bestaat tussen 
mannelijke activiteit en vrouwelijke passiviteit uitdaagt.  Oftewel zij zegt dat het een uitdaging is voor 24
vrouwen om te laten zien dat er een spanningsveld is tussen de man die werkt en de vrouw die thuis zit. 
Elke vrouw zou met het maken van een zelfportret het recht opeisen om zelf te bepalen hoe vrouwen 
worden gerepresenteerd in de Westerse cultuur. Maar voelen vrouwen daadwerkelijk dat dit de grote 
uitdaging is en legden zij hun zelfportretten destijds ook uit in termen van activiteit en passiviteit?  
In haar boek maakt Rideal ook melding van de verhandeling van Alberti uit 1435 die als eerste 
het nieuwe ideaal van de artiest als geleerd persoon zou hebben geformuleerd. Rideal zegt dat hierdoor 
ook vrouwen in hun zelfportretten steeds meer de nadruk begonnen te leggen op de intellectuele kant 
van hun vak.  Zoals hierboven al is gezegd is dit onderzoek van Rideal gebaseerd op zelfportretten van 25
Engelse vrouwen. Daarnaast dateren de meeste schilderijen die zij bespreekt van na 1800 en valt het 
daarom te betwijfelen of de kunsttheorie van Alberti nog wel van belang was?  Men kan zich bovendien 
afvragen of wat hier wordt gezegd over de kunsttheorie wel betrekking heeft op Nederlandse 
schilderessen? Verwezen Nederlandse schilderessen wel naar de intellectuele kant van hun vak? Als er 
bijvoorbeeld wordt gekeken naar het zelfportret van de Engelse schilderes Mary Beale uit circa 1665 
(afb. 6) en het zelfportret van de Nederlandse Judith Leyster uit circa 1633 (afb. 7) is er een duidelijk 
verschil te zien. Op het zelfportret van Beale zien we haar zitten in een kostbare jurk terwijl haar 
rechterhand steunt op een doek met de afbeelding van haar twee zoons. Achter haar hangt haar 
schilderspalet aan de muur. In dit zelfportret is zij daarom niet actief bezig met schilderen, maar laat ze 
wel zien dat dit haar beroep is. Daarnaast legt zij ook de nadruk op haar moederschap. Op het 
zelfportret van Leyster zien we de schilderes in een mooie jurk achter haar ezel zitten en zien we dat zij 
actief bezig is met het maken van een schilderij. In beide zelfportretten wordt wel getoond dat de 
afgebeelde vrouwen schilderen, maar dit wordt wel op een hele andere manier gedaan. De Engelse 
traditie is daarom ook niet vergelijkbaar met de Nederlandse.  
De uitspraken die worden gedaan in dit boek moeten kritisch worden bekeken, met name omdat 
dit boek getuigt van een duidelijke genderbenadering, waarbij de socioculturele aspecten van het 
vrouw­zijn worden benadrukt vanuit een hedendaags gezichtspunt. In boeken die deze benadering 
hanteren wordt constant gezocht naar het onderscheid tussen man en vrouw en in dit geval leidt dat 
ertoe dat de nadruk komt te liggen op de vrouwelijkheid in zelfportretten. Ik vraag mij echter af of 
vrouwen met hun zelfportretten werkelijk een vrouwelijke identiteit wilden uitdrukken en of dit ook een 
rol speelde bij de vier schilderessen die ik in de volgende hoofdstukken zal bespreken? 
Een totaal andere benadering kan worden gevonden in de al in het vorige hoofdstuk genoemde 
bundel Vrouwen en kunst in de Republiek: Een overzicht die onder redactie van Els Kloek verscheen in 
1998. In deze bundel worden de volgende onderwerpen behandeld: Vrouwen in de gildes en op 
academies, de opleiding van vrouwen, hun plaats op de kunstmarkt, de marginale kunstvormen die zij 
beoefenden met daarnaast een aantal monografische studies. In haar inleidende artikel geeft Kloek  een 
weergave van de hoofdpunten die in deze essays door de verschillende auteurs worden besproken. 
Kloek opent haar inleiding door te vermelden dat er veel kunstenaressen met naam en toenaam bekend 
zijn. Zij ondersteunt dit argument met de opname van 179 namen van kunstenaressen uit de zeventiende 
en achttiende eeuw achterin haar bundel. Maar wat is precies veel? In vergelijking met het totale aantal 
kunstenaars dat actief was in deze periode in de Republiek vallen zij in het niet. Volgens 
kunsthistoricus A.M. van der Woude moeten dit er ongeveer 3200 zijn geweest in de zeventiende eeuw 
en 1900 in de achttiende eeuw.  Maar als dit aantal vrouwelijke kunstenaars wordt vergeleken met het 26
aantal schilderessen in Engeland of Italië, blijkt dat het aantal wel degelijk hoog is. Zo behandelt Rideal 
in haar boek slechts drie Engelse kunstenaressen uit deze periode. Ook het aantal Italiaanse 
schilderessen is laag, zo blijkt bijvoorbeeld uit de catalogus Italian Women Artists from Renaissance to 
Baroque die in 2007 verscheen onder redactie van Jordana Pomeroy.  In dit boek worden slechts 27
zeventien Italiaanse kunstenaressen uit de vijftiende, zestiende en zeventiende eeuw besproken. Als we 
de situatie van Nederlandse vrouwen vergelijken met die in andere landen, zien we daarom dat zij veel 
meer kansen kregen. Het stond ongetrouwde vrouwen bijvoorbeeld vrij om het schildersambacht 
zelfstandig uit te oefenen en als zij eenmaal gehuwd waren, bleven zij vaak doorwerken in het atelier 
van hun man, zoals Judith Leyster. Ook hadden Nederlandse weduwen bijvoorbeeld het recht om de 
zaak van hun overleden echtgenoot voort te zetten en bestonden er beroepen die uitsluitend door 
vrouwen werden beoefend, zoals uitdraagster in de kunsthandel. 
Kloek bespreekt ook de rol van vrouwen binnen de gildes. Zij zegt dat de gildes een 
manneninstituut waren, waarbinnen geen regels opgenomen waren die speciaal golden voor vrouwen. 
Wat kan hieruit worden opgemaakt? Aan de ene kant zou dit kunnen betekenen dat formeel gezien niets 
vrouwen in de weg stond om schilderes te worden van beroep, maar aan de andere kant kan dit ook 
betekenen dat hier geen reden voor was, omdat men er vanuit ging dat vrouwen zich niet zouden wagen 
aan dit beroep. Vrouwen namen niet vaak het risico om zelfstandig een bedrijf te voeren, omdat deze 
zelfstandigheid na hun huwelijk verviel. Wat daarom volgens Kloek kan worden geconcludeerd is dat 
er veel meer vrouwen werkzaam zijn geweest in de kunstproductie dan wij denken, maar zij werkten 
niet zelfstandig maar bijvoorbeeld in dienst van hun familie. Vandaar dat het aantal vrouwennamen dat 
terug te vinden is in de gildes ook zo laag is, maar het werkelijke aantal een stuk hoger moet hebben 
gelegen.   
In tegenstelling tot Rideal benadert Kloek vrouwelijke kunstenaars niet vanuit een feministisch 
of gender benadering, maar vanuit een sociaal­historisch oogpunt. Deze invalshoek is belangrijk, omdat 
de levensomstandigheden van de vrouw en hun rol binnen de maatschappij invloed hadden op wat zij 
wel en niet schilderden. Daarom zal ik bij mijn onderzoek ook zeker rekening houden met de 
maatschappelijke situaties waarin deze vrouwen leefden en werkten.   
In de volgende hoofdstukken zal ik de levens en zelfportretten van Catharina van Hemessen 
(1528 ­ ca. 1567), Clara Peeters (1594 ­ onbekend), Judith Leyster (1609 ­ 1660) en Maria van 
Oosterwijck (1630 ­ 1693) bespreken. Ik zal aan de hand van de zelfportretten van deze vrouwen 
toetsen of zij een zelfde functie en betekenis hadden als de zelfportretten die tegelijkertijd werden 
vervaardigd door mannen.  
 
3. Catharina van Hemessen (ca. 1528 ­ 1567) 
 
Catharina van Hemessen werd geboren in Antwerpen en was de dochter van de welgestelde Barbara de 
Fevere en de schilder Jan Sanders van Hemessen. De moeder van Catharina was de dochter van 
succesvol  koopman Simon de Fevere en haar vader was een beroemde en welgestelde schilder, 
waardoor Catharina opgroeide in een rijke familie.  In Het Schilder­Boeck van Van Mander wordt het 28
werk van Catharina's vader beschreven als 'seer net en curioos'.  Jan van Hemessen geniet nu geen 29
grote bekendheid meer, maar destijds speelde hij een belangrijke rol in de stilistische ontwikkeling van 
de Antwerpse schildersschool. Na de dood van de belangrijkste Antwerpse schilder Quentin Massys in 
1530 ontstond er een periode van snelle verandering in schilderstijl en onderwerp. De conservatieve 
stijl maakte plaats voor een waarin de invloeden uit Italië zichtbaar zijn, en het werk van Jan Sanders 
van Hemessen is daarvan een goed voorbeeld.  Zijn personages nemen bijvoorbeeld de poses aan van 30
de figuren op het plafond van Michaelangelo's Sixtijnse Kapel in Rome. Er is geen bewijs dat hij ook 
daadwerkelijk in Italië is geweest, maar de grote hoeveelheid aan Italiaanse invloeden in zijn werk 
wekken de suggestie dat dit wel het geval moet zijn geweest.   31
Over het leven van Catharina van Hemessen is verder vrij weinig bekend. Haar geboortejaar 
wordt bijvoorbeeld afgeleid aan de hand van een zelfportret dat zij maakte in 1548, waarop zij vermeldt 
dat zij dan twintig jaar oud is (afb. 8). Niet alleen dit, maar ook veel andere zaken zijn door 
onderzoekers afgeleid uit haar kunstwerken en uit gegevens over haar familieleden en niet uit feitelijke 
gegevens over haarzelf.  Haar zelfportretten worden beschouwd als een belangrijke bron van 32
informatie over haar leven en in het bijzonder over haar artistieke ideeën. Zoals De Clippel vermeldt, 
werd haar oeuvre niet eerder aan een kritisch onderzoek onderworpen en wordt er pas recentelijk naar 
de artistieke prestaties van deze schilderes gekeken. Als er al melding van Catharina werd gemaakt, 
ging dit in de meeste gevallen alleen om biografische gegevens.  In dit hoofdstuk zal ik duidelijk 33
maken dat haar werken, met name de zelfportretten die zij in 1548 maakte, een grote rol hebben 
gespeeld binnen de ontwikkeling van het genre van zelfportretten in de Nederlanden.  
Catharina groeide op in het Antwerpen van het begin van de zestiende eeuw. Dat was toen een 
welvarende stad met een bloeiend artistiek milieu waar haar vader deel van uitmaakte. Hij was een van 
de meest succesvolle schilders in zijn stad en natuurlijk bracht dit voor Catharina veel voordelen met 
zich mee. Ondanks dat hier geen duidelijke bewijzen voor zijn, is het aannemelijk dat zij werd 
onderwezen door haar vader in zijn atelier. Hierdoor ontving zij een professionele opleiding in het 
schildersvak.  Dat Catharina werkzaam was in het atelier van haar vader kan bijvoorbeeld worden 34
opgemaakt uit het opschrift dat te zien op een van haar schilderijen getiteld Portret van een man uit 
1552 (afb. 9). Hierop staat: 'Catharina fillia Joannis de Hemessen pingebat 1552', hetgeen betekent dat 
dit werk door dochter Catharina en Jan van Hemessen werd gemaakt. Catharina's vader leidde niet 
alleen een eigen atelier met leerlingen, maar hij had ook een eigen kunsthandel, waar zij waarschijnlijk 
ook betrokken was bij de verkoop van schilderijen.   35
De eerste gedateerde en gesigneerde schilderijen die zij maakte waren de twee hier al eerder 
genoemde zelfportretten uit 1548. Op beide zien wij Catharina zitten aan haar ezel. Volgens De Clippel 
zijn dit de oudst bekende zelfportretten binnen de Nederlanden en Italië waarop een kunstenaar achter 
de ezel te zien is.  Dit type zelfportret zou hierna nog vele malen herhaald worden en daarom is het des 36
te opmerkelijker dat een vrouw deze vorm van afbeelden als een van de eersten introduceerde in de 
Nederlanden. Er moet een reden zijn geweest waarom Catharina ervoor koos zichzelf op deze manier af 
te beelden. Om hier achter te komen is een zorgvuldige analyse van deze zelfportretten vereist.   
In zijn publicatie bespreekt ook Raupp de zelfportretten van Catharina van Hemessen. Hij 
vermeldt dat er in de loop van de zestiende eeuw een nieuwe vorm van afbeelden ontstaat waarbij de 
schilder zichzelf toont in rijke kostuums, met schildersattributen in de hand en/ of tijdens de arbeid. Dit 
nieuwe type zelfportret kon zich ontwikkelen door het ontstaan van andere ideeën over kunst. Raupp 
zegt bijvoorbeeld dat volgens estheticus Cesare Ripa (ca. 1560­1622) de schilderkunst ook verlangde 
dat de kunstenaar zich voornaam kleedde. Zo schreef Ripa in zijn beroemde Iconologia uit 1593, 
vertaald door Dirck Pietersz. Pers in 1644,  hierover het volgende: ‘Konstigh en eedel wort hij gekleet, 
om dat de konst door haer selven eedel is, die men oock de tweede Natuyre kan heeten.’  Ook zegt 37
Raupp dat schilders vóór de zestiende eeuw geen schildersattributen afbeeldden op hun zelfportretten, 
omdat men deze destijds nog niet zag als instrumenten van de nobele kunsten en deugd.  Vervolgens 38
spreekt hij over de eerste zelfportretten waarop schilders zichzelf achter hun ezel afbeeldden en noemt 
hierbij ook de werken van Catharina van Hemessen. Hij vervolgt zijn verhaal door te vertellen dat veel 
historici geloven dat deze vorm van het zelfportret afstamt van de vijftiende en vroeg zestiende­eeuwse 
schilderijen waarop we de Heilige Lucas de Madonna zien schilderen.   39
De Heilige Lucas was de patroonheilige van schilders en iedere grote stad had wel een St. 
Lucasgilde. Deze voorstelling van St. Lucas die de Madonna schildert laat naast de religieuze betekenis 
ook de rol en het belang van de schilder bij het vereeuwigen van de Madonna zien. Het vroegst bekende 
schilderij waarop deze voorstelling te zien is, is De Heilige Lucas tekent de Madonna (afb. 10) uit circa 
1425­1430 van Rogier van der Weyden. Op dit schilderij zien we Lucas en Maria zitten in een grote 
ruimte met uitzicht op een landschap. Lucas zit tegenover de Madonna en haar kind en tekent haar op 
een stuk perkament. Er wordt door diverse auteurs gesuggereerd dat Lucas op dit werk de 
gelaatstrekken van de schilder toont.  Aan het begin van de zestiende eeuw ontwikkelt dit thema zich 40
verder en zien we Maria poseren voor een schilder achter zijn ezel. Op de ezel zien we een paneel staan 
waarop Lucas, met zijn hand leunend op een verfstok, de afbeelding van de Madonna schildert. Het 
paneel is zo gedraaid, dat de toeschouwer een blik op de voorstelling wordt gegund. Over deze versie, 
waar de Madonna wordt geschilderd en niet getekend, wordt door diverse auteurs gesuggereerd dat 
Lucas de gelaatstrekken van de schilder vertoont. Dit is bijvoorbeeld te zien in De Heilige Lucas 
schildert de Madonna (afb. 11) uit 1532 van Maerten van Heemskerck.   41
Raupp heeft er echter zijn twijfels over of het bovengenoemde type zelfportret, waarop de 
schilder zichzelf uitbeeldt achter zijn ezel, inderdaad in direct verband staat met de beeldtraditie van 
Lucas die de Madonna schildert. Hij ondersteund deze uitspraak door op de verschillen te wijzen tussen 
de profane zelfportretten en de schilderende Heilige Lucas. Zo zegt Raupp dat Lucas altijd in zijn 
geheel is afgebeeld, dat hij altijd werkkleding draagt en niet zijn mooiste kleding en dat het hele atelier 
te zien is en niet alleen de schilder achter zijn ezel.  Als we kijken naar de al eerder genoemde werken 42
van bijvoorbeeld Rogier van der Weyden en Maerten van Heemskerck, zien we dat dit inderdaad het 
geval is. Toch kunnen we niet met zekerheid zeggen dat er geen enkele relatie is tussen de zelfportretten 
achter een schildersezel en Lucas die de Madonna schildert.  
Catharina moet zich, gezien de status van haar vader, bewust zijn geweest van deze mannelijke 
traditie waarbij de schilder de Heilige Lucas zijn gelaatstrekken geeft. Het zou voor de hand liggen om 
te denken dat ze de compositie van haar zelfportret heeft ontleend aan deze mannelijke traditie. Wat 
men zich hierbij echter moet afvragen, is of die veronderstelling wel juist is, want Lucas was uiteraard 
een mannelijke heilige en het zou in die tijd zeer ongebruikelijk zijn geweest als en vrouw zich met zo 
iemand identificeerde. Mogelijk was het echter zo, dat tegen de tijd dat Catharina haar zelfportret 
maakte deze vorm van afbeelden niet meer werd geassocieerd met de Heilige Lucas achter zijn ezel. 
Het motief zou misschien al meerdere malen kunnen zijn gebruikt, waardoor het zijn oorspronkelijke 
sacrale betekenis zou zijn kwijtgeraakt. Schweikhart heeft echter een andere mogelijkheid geopperd die 
refereert aan een literaire bron.  
Volgens deze auteur zou dit type zelfportret namelijk, naast de Heilige Lucas die de Madonna 
schildert, ook kunnen worden afgeleid uit Plinius' beschrijving van Iaia in zijn Historia Naturalis, een 
werk waaraan hij rond halverwege de eerste eeuw na Christus aan begon. Hierin beschrijft Plinius zes 
kunstenaressen uit de klassieke oudheid en Iaia was een van hen. Hij omschrijft haar als volgt: 'Iaia van 
Cyzicus schilderde in Rome met het penseel op ivoor, zij schilderde voornamelijk vrouwen portretten. 
Er wordt een zelfportret van haar genoemd dat zij gemaakt zou hebben met behulp van een spiegel. 
Haar schilderskwaliteiten waren zo groot dat haar werken voor hogere prijzen werden verkocht dan die 
van de beste portret schilders.'  De schrijver Giovanni Boccaccio nam de biografie van drie van deze 43
kunstenaressen over in zijn boek De claris mulieribus uit circa 1370, waaronder de biografie van Iaia. 
In zijn boek verschijnt zij onder de naam Marcia en zij wordt meerdere malen uitgebeeld als een vrouw 
zittend achter haar schildersezel (afb. 12 & 13).  Wat opvallend is, is dat Boccaccio vooral de 44
persoonlijke eigenschappen van Marcia prijst en daarna pas iets zegt over haar kunst. Hij besteedt twee 
alinea's aan het uitlichten van haar maagdelijkheid en zegt dat zij dit onderstreepte door geen naakten te 
schilderen en alleen vrouwen. Het is aannemelijk dat Catharina van Hemessen door het sociale en 
intellectuele  milieu waarin zij opgroeide de boeken van Plinius en Boccaccio kende. Het kan daarom 
niet worden uitgesloten dat zij de hierboven genoemde, of misschien andere, afbeeldingen uit De claris 
mulieribus van de schilderes Iaia/ Marcia gebruikte als voorbeeld voor haar zelfportretten. De 
verwijzing van Van Hemessen naar Marcia zou dan een soort legitimatie kunnen vormen voor haar 
kunstenaarschap als vrouw. 
Haar eerste zelfportret van olieverf op paneel, met bescheiden afmetingen, is links boven in het 
schilderij gedateerd en gesigneerd met: Ego Catarina De Hemessen Me Pinxi 1548 (afb. 14).  In 45
datzelfde jaar maakte zij ook nog een eigenhandige kopie van dit zelfportret in tempera op paneel. Dit 
schilderij is 31 x 24,5 centimeter en bevindt zich in het Kunstmuseum in Bazel (afb. 8). Op deze 
eigenhandige kopie is een opschrift toegevoegd waarin wordt aangegeven dat Catharina zichzelf hier 
heeft geportretteerd op 20­jarige leeftijd.  Beide zelfportretten zijn van zeer bescheiden formaat, net 46
als de andere portretten die zij schilderde tijdens haar artistieke loopbaan. Uit de bescheiden omvang 
van haar overgebleven werken kan worden afgeleid dat zij geschilderd zou kunnen hebben voor de 
middenklasse, want kleinere formaten paneel waren goedkoper.  Helaas is niet bekend of zij haar 47
werken verkocht en welke prijs zij hiervoor kreeg. Een andere reden voor dit kleine formaat van haar 
zelfportretten kan zijn dat zij misschien dienden als soort reclame voor haar portretten of wellicht 
schilderde zij deze voor familieleden. We kunnen wel stellen dat het kleine formaat niets te maken had 
met bescheidenheid, aangezien zij wel expliciet vermeldt de maker van deze werken te zijn en hiermee 
alle twijfel over haar auteurschap en artistieke kwaliteiten wegneemt. Het lijkt daarom aannemelijker 
dat zij haar zelfportretten maakte als soort van reclame waarop zij haar specialisme, namelijk 
portretkunst, toonde alsmede het niet veel voorkomende fenomeen van een schilderende vrouw. Dit is 
ook iets dat aannemelijker lijkt als er wordt gekeken naar haar leeftijd. Zij was pas twintig en stond aan 
het begin van haar artistieke loopbaan. 
 Op beide zelfportretten zien we Catharina zittend achter haar schildersezel afgebeeld. Ze heeft 
haar lichaam naar de toeschouwer gedraaid en staart met grote ogen naar de beschouwer. In haar 
rechterhand houdt zij een penseel vast, dat rust op het ingelijste schilderij waar zij aan werkt. Hierop is 
een gezicht herkenbaar dat waarschijnlijk haar eigen gelaat is. Het is opvallend dat het portret waar zij 
aan werkt al ingelijst is. Als we bijvoorbeeld naar het zelfportret van Judith Leyster kijken zien we dat 
niet het geval is. Inlijsten gebeurde veelal pas als het werk verkocht was en niet door de schilder zelf. 
Dit is nog een aanwijzing voor de theorie dat zij haar zelfportretten gebruikte als vorm van reclame 
voor haar portretpraktijk. In haar linkerhand houdt zij een palet en vijf andere penselen vast. Het lijkt 
alsof wij haar als toeschouwers hebben onderbroken tijdens haar schildersactiviteiten. Ze draagt een 
donkerblauwe fluwelen jurk met lange rode mouwen die zijn bewerkt met borduursels. De jurk reikt tot 
aan haar kin en heeft een witte kraag met rood borduurwerk. Op haar hoofd draagt zij een kap gemaakt 
van wit kant en een andere transparante stof. 
De kleding die Catharina draagt op dit zelfportret is absoluut geen werkkleding. De jurk is 
gemaakt van een dure stof met borduursels en dit is geen kostuum dat vies mag worden of waarin kan 
worden gewerkt. Deze jurk is het soort kleding dat welgestelde burgers destijds droegen en dit vormt 
nog een argument voor het idee dat deze zelfportretten als reclame kunnen hebben gediend. Zij 
portretteerde zichzelf namelijk in de kleding van haar potentiële klanten. Volgens Raupp, zoals 
hierboven al eerder werd vermeld, zou dit ook betekenen dat zij hiermee de intellectuele kant van haar 
beroep wilde benadrukken. Ook Schweikhart sluit zich hierbij aan en hij zegt dat haar veelzeggende 
houding en rijke kleding ervan getuigen dat zij wil laten zien dat zij niet met een lage ambachtelijke 
activiteit bezig is. Catharina wil door middel van haar houding en kledij de schilderkunst uit haar 
ambachtelijke context halen.  Naar mijn mening wilde ze ook haar sociale status als schilder tonen 48
door middel van haar kleding. Deze twee gegevens sluiten goed op elkaar aan en kunnen eigenlijk niet 
los van elkaar worden gezien. Daarnaast ben ik van mening dat zij met haar kleding niet alleen de 
status van het schildersambacht wilde verhogen, maar met name ook haar eigen status. We kunnen 
daarom wel stellen dat Van Hemessen met haar zelfportretten, als bijvoorbeeld wordt gekeken naar de 
werken van Rembrandt, hetzelfde uit probeerde te drukken als mannelijke schilders. Met dit zelfportret 
rechtvaardigde zij zichzelf als schilderes en plaatste zichzelf in een traditie. Hiermee toonde ze aan dat 
ze, net als haar mannelijke collega’s, een inventief kunstenaar was.  
Uit het bovenstaande blijkt dat de reden waarom zij koos voor deze vorm van het zelfportret 
voornamelijk was om zichzelf prominent als vrouwelijke schilderes te profileren in een klassieke 
traditie en daarmee haar kunstenaarschap te legitimeren. Zij had daarom niet, net als bijvoorbeeld de al 
eerder besproken Rembrandt, tot doel haar zelfportretten te verkopen. Zij wilde hiermee zeggen dat zij 
niet onder deed aan haar mannelijke collega's en ondanks dat zij als uitzondering werd gezien in de 
schilderswereld, zij ook in alle opzichten als een volwaardig kunstenaar moest worden beschouwd.  
Aan de andere kant van Europa, namelijk in Italië, vond er een soortgelijke ontwikkeling plaats 
bij een vrouwelijke schilderes genaamd Sofonisba Anguissola (ca. 1532­ 1625). Zij was de eerste 
Italiaanse schilderes die werd gezien als een groot kunstenares. Ondanks dat Anguissola en Van 
Hemessen opgroeiden en werkzaam waren in andere landen is het opvallend dat hun werken toch veel 
stilistisch verwantschap vertonen en beiden zelfportretten achter de ezel schilderden. Anguissola werd 
echter ongeveer vier jaar na Catharina van Hemessen geboren en het is daarom niet mogelijk dat Van 
Hemessen werd beïnvloed door de werken van Anguissola voor het maken van haar zelfportretten. 
Andersom was dit waarschijnlijk wel het geval. Zo maakte Anguissola in 1552 een zelfportret waarop 
we haar zien zitten met in haar rechterhand een stuk perkament, in haar linkerhand penselen en op haar 
schoot een verfpalet (afb. 15). Wat hier opvallend is, is dat zij op het doek heeft geschreven dat zij bij 
het afronden van dit portret twintig jaar oud was. Ditzelfde zien wij terug op het bovengenoemde 
zelfportret van Catharina van Hemessen uit 1548 . Op dit schilderij vermeldt zij dat zij tijdens het 
maken van dit werk twintig jaar oud was. Vier jaar na het maken van het zelfportret van Van Hemessen 
maakt Anguissola een zelfportret waarop zij dezelfde tekst vermeldde. Dit kan natuurlijk puur toeval 
zijn, maar zoals al eerder vermeld vertonen andere werken van de schilderessen ook overeenkomsten. 
Zo zijn er gelijkenissen in kleurgebruik te zien in bijvoorbeeld Zelfportret achter de ezel van 
Anguissola uit circa 1556 en natuurlijk ook in de wijze van afbeelden achter de schildersezel (afb. 16). 
Ook hadden zij zich beiden gespecialiseerd in het schilderen van portretten. Dat er contact was tussen 
deze twee schilderessen is niet gedocumenteerd, maar we weten wel dat de man van Van Hemessen, 
Christian de Morien, als componist­organist in dienst was van Maria van Hongarije (1505­1558), 
regentes van de Lage Landen en zuster van keizer Karel V (1500­1558). Het echtpaar reisde in 1556 
met Maria van Hongarije mee naar Spanje waar zij aan het hof verbleven. Hier was Van Hemessen in 
dienst als hofschilderes en waarschijnlijk verzorgde zij ook voor een groot deel de artistieke vorming 
en opvoeding van de hofdames.  Na het overlijden van Maria van Hongarije in 1558 keerde het 49
echtpaar weer terug naar de Lage Landen. Keizer Karel V werd na zijn dood opgevolgd door zijn zoon 
koning Filips II, die in 1559 de toen nog zeer jonge Elisabeth (Isabel) van Valois huwde. In datzelfde 
jaar werd Anguissola aangesteld als hofschilderes van de jonge koningin.  Met deze aanstelling werd 50
zij de opvolgster van Van Hemessen aan het Spaanse hof en dit maakt het waarschijnlijk dat zij vanaf 
dat moment het werk van Van Hemessen kende.  
Een schilderes die zich ook aan een nieuwe vorm van het zelfportret waagde was de Antwerpse 
Clara Peeters. Zij was een van de eerste schilders in de Republiek die 'verborgen' zelfportretten maakte. 
In het volgende hoofdstuk zal ik bespreken waarom zij nu juist voor deze vorm van het zelfportret 
koos. 
 
5. Clara Peeters (ca. eind 16de eeuw ­ onbekend) 
 
Over het leven van deze stillevenschilderes is bijna niets bekend. Haar geboorte­ en sterfjaar zijn een 
raadsel. Haar vroegste werk is 1607 gedateerd en aan de hand daarvan wordt geschat dat zij rond 1590 
geboren moet zijn. Het was destijds namelijk normaal om rond de leeftijd van twintig jaar als schilder 
zelfstandig te gaan werken en te signeren. Haar sterfjaar is nog onduidelijker en wordt door 
verschillende auteurs geschat van 1621 tot 1657.  Verder beschikken wij niet over duidelijke 51
informatie over haar woonplaatsen, leermeesters, opleiding en kopers. Wel weten we dat Peeters een 
van de eersten was die voedselstillevens en zogenaamde gedekte tafels maakte in Noord­Europa. Ook 
behoorden haar vis­ en jachtstillevens uit 1611 tot de vroegste uitbeeldingen van dit thema.  Er kan dus 52
wel worden gesteld dat zij een van de grondleggers was van de stillevenschilderkunst in de 
Nederlanden. Niet alleen introduceerde zij vermoedelijk nieuwe thema's binnen dit genre, maar zij 
stond ook aan het begin van de ontwikkeling van een nieuwe vorm van het zelfportret, die ook wel het 
'verborgen zelfportret' of het 'reflectie­zelfportret' wordt genoemd. 
 Alle gesigneerde en gedateerde werken van Peeters, in totaal 31 schilderijen, zijn gemaakt 
tussen 1607­1621. Er zijn vier stillevens met zelfportretten die de volgende titels dragen: Stilleven met 
lekkernijen uit 1611 (afb. 17), Stilleven met vissen uit 1611 (afb. 18), Wunderkammer stilleven uit 1612 
(afb. 19) en Fruit­ en bloemstilleven uit circa 1620 (afb. 20).  Het grootste aantal gesigneerde werken 53
dateert uit de jaren 1611­1612, waaronder de eerste drie reflectie­zelfportretten. Decoteau noemt deze 
jaren dan ook cruciaal binnen Peeters’ carrière en de auteur plaatst maar liefst 15 schilderijen binnen 
deze periode.  Het stilleven uit circa 1620 is niet gedateerd, maar wordt door Decoteau op grond van 54
een zilveren munt die te zien is op het schilderij  geplaatst in de periode 1620­1630. Op stilistische 
gronden is het aannemelijker dit schilderij rond 1620 te dateren dan omstreeks 1630, omdat het meer 
overeenkomsten vertoont met de werken uit 1611­1612 dan de werken uit 1630.  Het is opvallend dat 55
de vier stillevens met zelfportretten allen zijn gemaakt binnen een tijdsbestek van minder dan tien jaar. 
De reden hiervoor valt moeilijk aan te wijzen, omdat er zo weinig bekend is over het leven van Peeters.  
De eerste twee stillevens met zelfportretten uit 1611 bevinden zich beiden in Museo Nacional 
del Prado in Madrid en ze zijn in hetzelfde jaar geschilderd. Op het schilderij Stilleven met lekkernijen 
zien we een tafel waarop onder andere een vaas met een verscheidenheid aan bloemen, een schaal, een 
zilveren bord, een wijnglas, een vergulde bokaal en een zilveren kan zijn afgebeeld. Op de laatste twee 
objecten zijn duidelijk zelfportretten van Peeters te zien die achter haar ezel staat (afb. 17.1 en 17.2). 
De vergulde bokaal toont zeker zes keer de reflectie van de schilderes en de kan minimaal drie keer. Op 
het Stilleven met vissen zien we een tafel waarop onder meer schalen met vissen, een glazen beker, een 
kandelaar, een vergiet en een wijnkruik staan. Hier zien we in het metalen deksel van de wijnkruik ook 
weer een heel subtiel verborgen zelfportret van de schilderes (afb. 18.1). Aan de hand van het formaat 
en de afgebeelde kostbare objecten op de eerste twee stillevens uit 1611 suggereert Decoteau dat deze 
werken onderdeel van een koninklijke opdracht kunnen zijn geweest, die bestond uit een serie van in 
totaal vier stillevens.    56
Het Wunderkammer stilleven uit 1612 bevindt zich in de Staatliche Kunsthalle in Karlsruhe en 
hierop zien we twee zeldzame vergulde bokalen, een schaal van porselein met een gouden ketting erin, 
een vaas met bloemen, verschillende munten en vier exotische schelpen. Op de voorste vergulde 
bokaal, dezelfde als op een ander schilderij uit 1612 getiteld Stilleven met vergulde bokaal, zoetigheden 
en granaatappel (afb. 21), zien we weer ongeveer zes keer de reflectie van Peeters (afb. 19.1). Op het 
schilderij zijn verschillende dure en zeldzame objecten afgebeeld en het feit dat de vergulde bokaal op 
twee van haar schilderijen verschijnt, geeft volgens Decoteau aan dat zij vermoedelijk makkelijk 
toegang had tot deze dure objecten. Dit is een conclusie die zij heel snel trekt zonder enig bewijs 
hiervoor te hebben. Het zou natuurlijk kunnen dat Peeters deze objecten maar eenmaal had gezien en 
nagetekend en vervolgens deze schetsen eindeloos gebruikte in haar werken. Naast de bokalen zijn ook 
de vier exotische schelpen, die op dit schilderij te zien zijn, weer terug te vinden op een ander werk, 
namelijk Jachtstilleven (afb. 22) uit 1611. Dit schilderij uit 1611 was een van de vier werken die een 
serie zouden vormen en volgens Decoteau onderdeel waren van een koninklijke opdracht. Het 
Wunderkammer stilleven is een stukje kleiner dan twee bovenstaande schilderijen uit 1611 en het 
verschilt in sommige opzichten van haar andere werk.   
Het laatste stilleven uit 1620 is te zien in het Ashmolean Museum in Oxford. Op dit schilderij 
zijn diverse soorten fruit te zien in een rieten mand. Ook zien we een hoge gouden schaal met druiven, 
een vaas met diverse bloemen, een zilveren bord, een glas, een mes, munten en een zilveren kan. De 
kan lijkt dezelfde te zijn als het object dat is afgebeeld op Stilleven met lekkernijen. Dit is dan ook de 
kan waarop de zelfportretten van de schilderes te zien zijn (afb. 20.1). Daarnaast zijn er meer objecten 
op dit schilderij te zien die ook al in eerdere stillevens voorkomen. Het mes, glas, zilveren bord en de 
hoge gouden schaal komen bijvoorbeeld ook voor op Stilleven met taart (afb. 23), die een van de vier 
stillevens was van de serie uit 1611. We zien hier dat Clara zichzelf kopieert en terug grijpt op oudere 
inventies. Dit kan suggereren dat zij tegen die tijd al naam had gemaakt en het zich dus kon 
veroorloven om hierop terug te grijpen. 
In haar artikel Stilled Lives: Self­Portraiture and Self­Reflection in Seventeenth­Century 
Netherlandish StillLife Painting belicht Celeste Brusati deze bijzondere vorm van het zelfportret. Het 
kan op zijn minst bijzonder worden genoemd dat een van de eersten die reflectie­zelfportretten maakte 
een vrouw was.  
Deze vorm van het zelfportret wijkt sterk af van de andere gebruikelijkere vormen van 
afbeelden volgens Brusati en zij zegt hierover het volgende: 'Still­life self­images such as these depart 
significantly from what we generally think of as the humanist tradition of self­portraiture, with its focus 
on the corporeal representation of individuals whose physiognomy, clothing, gestures and demeanor 
serve as the primary indicators of their social identity.'  Op de stilleven zelfportretten worden de 57
schilders als het ware onderdeel van het schilderij en draait het niet om hun waarneembare uiterlijke 
kenmerken, maar om het tonen van hun technische vernuft, want het schilderen van een zelfportret in 
de reflectie van een object was iets dat veel geduld, precisie en technische vaardigheid eiste van de 
schilder. Volgens Raupp is het echter wel moeilijk de betrouwbaarheid van een reflectie­zelfportret te 
peilen, omdat deze complex en tegenstrijdig is. Aan de ene kant suggereert het dat de kunstenaar is 
afgebeeld in de toestand waarin hij of zij verkeerde op het moment van het maken van het schilderij. 
Bovendien impliceert het dat wat er op het schilderij te zien is een exacte weergave is van wat er in het 
atelier te zien was. Het reflectie­zelfportret is om deze redenen volgens Raupp daarom betrouwbaarder 
dan andere typen zelfportretten. De schilder is immers duidelijk herkenbaar als de maker van het 
kunstwerk. Het reflectie­zelfportret is daarom eigenlijk ook de ultieme vorm van signeren. Anderzijds 
laat een reflectie slechts een vluchtig en toevallig beeld zien. Dit maakt de betrouwbaarheid juist 
twijfelachtig. De kunstenaar maakt bewust gebruik van spiegelende en gebolde oppervlakten, waardoor 
het beeld wordt vervormd.    58
  Volgens Brusati gaat deze picturale traditie terug op een schilderij van Jan van Eyck uit 1436 
met de titel Madonna met kanunnik Joris Van der Paele (afb. 24). Op dit schilderij is een zelfportret 
van de schilder achter zijn ezel te zien in de reflectie van het harnas van St. Joris (afb. 24.1). Brusati 
stelt dat Peeters bekend moet zijn geweest met dit werk dat destijds werd getoond in de kerk van St. 
Donatus in Brugge. Volgens Brusati wilde Peeters het voorbeeld van haar roemrijke voorganger volgen 
door zichzelf in reflectie af te beelden op haar stillevens en zij zegt hierover het volgende:  
 
'By means of her Eyckian self­images Peeters could proudly proclaim not only her technical 
mastery, but also her cultural identity as heir to a pictorial tradition that had always privileged mimetic 
virtuosity and representational craft.'   59
 
Volgens Brusati wilde Peeters dus niet alleen haar technisch vernuft laten zien, maar wilde zij zichzelf 
ook neerzetten als erfgenaam en voortzetter van een picturale traditie die door de meester en uitvinder 
van olieverf Jan van Eyck was bedacht. Wat echter wel duidelijk te zien is, is dat Peeters niet 
simpelweg het voorbeeld van Van Eyck overnam, maar het in vele opzichten trachtte te verbeteren. 
Peeters wil hier haar voorganger daarom niet alleen volgen, maar ook overtreffen. Dit kan worden 
gezien als een artistiek statement dat goed aansluit bij de opvattingen in de kunsttheorie over de 
vermogens die een schilder moest hebben om bestaande modellen na te kunnen bootsen en deze 
uiteindelijk te overtreffen. Kunsttheoretici zoals Karel van Mander prijzen schilders bijvoorbeeld 
voortdurend om hun technische vernuft en imiterende vermogen. De theorie over artistieke navolging 
en emulatie was afgeleid van de klassieke kunsttheorie, waarbij het navolgen van goede modellen werd 
gezien als zeer nuttig, al dan niet essentieel, binnen de opleiding van een schilder. Het bestuderen van 
een goede schilder diende daarom ter oefening, waarbij de 'leerling' wel trouw moest blijven aan zijn of 
haar eigen natuurlijke vaardigheden. Dit moest uiteindelijk leiden tot zelfkennis en tot het overtreffen 
(emuleren) van dit voorbeeld. Het navolgen van roemrijke voorgangers werd daarom gezien als een 
noodzaak voor de ontwikkeling tot een goed schilder. 
Behalve dat Clara zich destijds waarschijnlijk aan wilde sluiten bij een picturale traditie en 
daarmee erkenning zocht als schilderes, wilde zij hiermee naar mijn idee ook haar technische 
vaardigheden laten zien. Zij was gespecialiseerd in het genre van stillevens en een belangrijke factor 
voor het behalen van succes was hoe goed je was in het weergeven van verschillende materialen en 
texturen. Een vergulde bokaal moest zo echt lijken dat de toeschouwer zou denken dat hij deze kon 
vastpakken. De weergave van haar reflectie in bijvoorbeeld de bollingen op de vergulde bokaal tonen 
haar mimetische vaardigheden en haar kennis van het perspectief. Zij maakt haar reflectie een 
onderdeel van haar kunst en gaf haar schilderijen op deze manier een nieuwe dimensie. Door dit te 
doen creëerde zij een schijnwereld en zelfs haar signatuur verwerkte zij op zo’n manier in haar werken 
dat deze onderdeel leek te zijn van het geheel. In het schilderij stilleven met taart schreef zij deze 
bijvoorbeeld op het handvat van het zilveren mes dat op tafel ligt. Peeters gaf op het schilderij exact 
weer wat zij op dat moment voor zich zag, inclusief haar eigen reflectie, en verstilde hiermee eigenlijk 
een bepaald moment in de tijd voor eeuwig op het doek. Deze werken kunnen dan ook worden gezien 
als een soort vanitas schilderijen. In haar artikel kaart Brusati aan dat andere kunsthistorici van mening 
zijn dat eigenlijk vrijwel ieder stilleven impliciet kan worden geduid als vanitas.  Sommige stillevens 60
behoren volgens Brusati expliciet tot dit genre door de weergave van een combinatie van objecten die 
destijds een boodschap uitdroegen die voor de toeschouwer duidelijk was. Impliciet is ieder stilleven 
een soort vanitas, omdat de schilder bij het maken van een dergelijk schilderij een vergankelijk moment 
vereeuwigt in verf. Aan de ene kant waarschuwen stillevens dus voor de vergankelijkheid van het 
menselijk bestaan en wereldse bezittingen en aan de andere kant laten zij zien dat deze 
vergankelijkheid kan worden vastgelegd, bezeten en bewaard kan worden door de tijd heen. Peeters 
beeldde de geneugten van het menselijk leven en wereldse bezittingen af en liet hiermee impliciet zien 
dat deze slechts tijdelijk waren, net als haar reflectie. Met haar stillevens liet Peeters de bekwaamheid 
van haar ogen en handen zien en legde zij de nadruk op het feit dat haar ambacht de basis was van haar 
professionele identiteit. Zij toonde hiermee haar technisch kunnen en liet zien dat zij niet onderdeed 
voor schilders zoals Jan van Eyck. 
Peeters wilde met haar reflectie­zelfportretten dus vrijwel hetzelfde uitdrukken als Catharina 
van Hemessen. Laatstgenoemde wilde zich waarschijnlijk aansluiten bij een antieke traditie die terug 
ging op de schilderes Marcia uit de klassieke oudheid die zichzelf voor haar spiegel afbeeldde. Hiermee 
legde zij de nadruk op de intellectuele kant en de traditie achter haar zelfportretten. Ook Peeters wilde 
zich in een traditie plaatsen door terug te gaan op schilderijen van Jan van Eyck. Wel is opvallend dat 
Peeters ook, meer dan Van Hemessen, de nadruk legt op de ambachtelijke kant van het schilderen en 
haar technisch vermogen wil laten zien. 
Naast de reflectie­zelfportretten die Peeters maakte, schilderde zij ook nog een zelfstandig 
zelfportret dat zich tegenwoordig in een privé­collectie bevindt (afb. 25). Op dit schilderij zien we 
Clara Peeters zitten aan een tafel waarop allerlei objecten te zien zijn. We zien onder andere de 
vergulde bokaal die al meerdere malen te zien was op andere schilderijen. Ook zijn er gouden 
armbanden, ringen, een haarpin, zilveren en gouden munten, dobbelstenen, een gouden schaal, een vaas 
met bloemen en helemaal op de achtergrond een schaal of pot met een onduidelijke inhoud te zien. 
Linksboven in de lucht zien we een zeepbel zweven. Peeters zelf is uitgedost in een kleurige jurk 
versierd met gouddraad. Over haar schouders heen draagt zij een witte mantel met royale kanten kraag. 
Op dit zelfportret ontbreekt het haar niet aan juwelen en draagt zij een uitbundig haarsieraad, oorbellen, 
een parelketting en gouden armbanden. In haar linkerhand houdt zij een onbekend object vast en in 
haar rechterhand een object dat lijkt op een gouden pen. Enkele objecten op dit zelfportret zien we 
terug op andere schilderijen, zoals de vergulde bokaal die terug te zien is op Stilleven met lekkernijen, 
een aantal van de munten die terug te vinden zijn op Wunderkammer stilleven en Fruit­ en 
bloemstilleven en een aantal van de bloemen die zij op meerdere van haar schilderijen toont. Volgens 
Decoteau is het moeilijk om dit schilderij te dateren, omdat er een aantal overeenkomsten, maar ook 
zeker een aantal verschillen zijn met haar stillevens. Zij zegt bijvoorbeeld dat door het hoge 
gezichtspunt van de tafel, de afwezigheid van meerdere overlappingen, problemen met de juiste 
proporties en een gebrek aan finesse in de anatomie van de vrouwelijke figuur dit zelfportret gedateerd 
kan worden aan het begin van haar carrière voor 1612. Wanneer er volgens Decoteau echter wordt 
gekeken naar de kleding moet dit zelfportret tussen 1610­1620 worden gedateerd en als er naar haar 
gelaat wordt gekeken, dat er oud uitziet volgens Decoteau, zou dit zelfportret een stuk later dan 1612 
moeten worden gedateerd. Ook bevat het zelfportret elementen, de dobbelstenen en de zeepbel, die niet 
terug komen in andere werken van Peeters.  Decoteau denkt daarom dat de afgebeelde vrouw wel 61
Peeters is, maar dat dit werk niet door haarzelf, maar door mensen uit haar kring is gemaakt. Naar mijn 
mening trekt Decoteau deze conclusie echter te overhaast, een conclusie die zij bovendien baseert op de 
bevindingen van anderen. 
Ook bij de omschrijving die Decoteau geeft van dit zelfportret heb ik mijn twijfels over haar 
constateringen. Zo zegt zij dat het object dat de vrouwelijke figuur in haar linkerhand vasthoudt een 
vergrootglas is, die zij gebruikt zou hebben bij het maken van haar stillevens.  Nadere analyse van dit 62
object laat echter zien, dat er op of rondom dit zogenaamde ‘vergrootglas’ een zeepbel te zien is (afb. 
25.1). Net als in de zeepbel die rechts boven haar hoofd zweeft is daarin de reflectie van een raam te 
zien. Dat het object dat de vrouw in haar linkerhand vasthoudt een vergrootglas zou zijn, valt daarom te 
betwijfelen. Wat het object dan wel voor moet stellen is voor mij niet duidelijk. Het lijkt echter wel of 
dit object, dat onder andere bestaat uit twee gouden cirkels, later is toegevoegd. De verf van een van de 
gouden cirkels lijkt namelijk door te lopen over de linkerduim van de vrouw (afb. 25.1). Ook het object 
dat zij in haar rechterhand houdt is niet duidelijk te zien. De manier waarop ze het vast houdt 
suggereert dat het gaat om een pen (afb. 25.2). Dit is ook wat Leen Huet erin meent te zien en ook zij 
gaat er vanuit dat het object in de linkerhand van de vrouw een vergrootglas is.  Het uiteinde van het 63
object is echter onzichtbaar, omdat haar hand er overheen valt. Wat het nog ingewikkelder maakt om 
dit object te identificeren, is dat er aan het andere uiteinde van de stok een soort sieraad bungelt. Dit 
vertoont weer overeenkomsten met de luxe haarspeld die vooraan op de tafel ligt. Er kan daarom niet 
met duidelijkheid worden gezegd wat dit object is, net als dat niet kan worden gezegd over het object in 
haar linkerhand. Volgens Decoteau is het door de beeldelementen van de zeepbel en de dobbelstenen 
wel duidelijk dat dit zelfportret en duidelijk vanitas thema heeft.  Wat dit dan precies inhoudt legt zij 64
vervolgens niet uit en zij zegt alleen dat het weergeven van zulke duidelijke vanitas symbolen niet 
gebruikelijk was in het werk van Peeters om het argument te versterken dat dit werk door iemand 
anders dan Peeters moet zijn gemaakt.  
De omschrijving die Decoteau geeft van dit werk is erg kort en onvolledig. Zoals hiervoor al te 
lezen was, was Peeters een meester in het maken van reflectie­zelfportretten. Het is dan ook opvallend 
dat Decoteau niet onderzoekt of deze te vinden zijn in dit zogenaamde zelfportret. Als dit werk 
namelijk van dichtbij wordt bekeken is er een duidelijk reflectie­portret te zien in een van de ‘druppels’ 
op de vergulde bokaal die is afgebeeld (afb. 25.3). Er is een vrouwenfiguur te onderscheiden in het 
midden van de bokaal gekleed in een jurk met een zwart korset en lange mouwen en een kraag in een 
lichtere kleur. Ook heeft zij een witte kap op haar hoofd. Wat jammer genoeg niet goed te zien is, is of 
zij voor een ezel staat, of dat dit een reflectie van het licht is in de bokaal. Ook wordt ons een blik 
gegund op het interieur in de druppel linksboven het reflectie­portret. Hierin kunnen we een bruine kast 
onderscheiden waar bovenop een wit object staat.  
De aanwezigheid van dit reflectie­portret roept veel vragen op over de aard, het onderwerp en 
de maker van dit werk. Wat dit zou kunnen betekenen is dat de vrouw die op dit schilderij is afgebeeld 
helemaal niet Clara Peeters is, maar iemand anders en dat de vrouw die te zien is in het reflectie­portret 
de schilderes Clara Peeters is. Een andere mogelijkheid is dat de afgebeelde vrouw wel Clara Peeters is, 
maar dat dit werk geen zelfportret is, maar een portret dat door iemand anders is geschilderd. Ook 
bestaat de mogelijkheid dat Peeters samen heeft gewerkt met een of meerdere andere schilders. Het is 
daarom onduidelijk of dit werk een eigenhandig schilderij is van Peeters en om die reden valt het buiten 
mijn onderzoek. 
De volgende schilderes die ik zal gaan bespreken is Judith Leyster en zoals zal blijken heeft 
ook zij weer andere redenen voor het maken van haar zelfportret.   
   
6. Judith Leyster (1609­1660)  
 
Deze vrouw is zonder twijfel de meest besproken en nauwkeurig geanalyseerde schilderes uit de 
Gouden Eeuw. Zij werd in 1609 geboren in Haarlem en was de dochter van een smalwerker. Haar 
vader maakte smalle weefsels van katoen, zijde of wol. Ook de familie van haar moeder kwam uit de 
textielsector: zij was de dochter van een linnenwever. In 1618 trachtte de vader van Leyster van 
carrière te veranderen en kocht een brouwerij. Helaas verliep niet alles volgens plan en er werd in 1624 
faillissement aangevraagd.  De familie van Leyster was geen kunstenaarsfamilie en dat maakt het feit 65
dat ze voor het beroep van schilderes koos des te bijzonderder. Zoals ik al in voorgaande hoofdstukken 
heb gezegd, was het volgen van een opleiding tot schilderes duur en haar ouders of familieleden hadden 
geen eigen atelier waar Leyster het vak kon leren. Wel hadden zij, ondanks het faillissement van haar 
vader, blijkbaar genoeg geld om de opleiding tot schilderes voor hun dochter te kunnen betalen en zij 
gunden het haar ook.  De ouders van Leyster deden haar in de leer bij de al eerder genoemde historie­ 66
en portretschilder Frans Pieterszoon de Grebber in Haarlem. In dit atelier kreeg ook zijn iets oudere 
dochter Maria de Grebber (ca. 1602­1680) haar opleiding tot schilderes.  Dat zij samen werden 67
opgeleid in dit atelier kan worden verondersteld vanwege een passage uit het boek Beschrijvinge ende 
lof der stad Haerlem van Samuel Ampzing dat in 1628 werd gepubliceerd, die als volgt luidt: ‘Nu moet 
ik Grebber noemen/ Den vader, ende Soon, en ook de Dochter roemen. Wie sag oyt schilderij van eene 
dochters hand? *Hier schilderter noch een met goed en kloek verstand.’ In de kantlijn vermeld 
Ampzing dat het in deze passage gaat om Frans Grebber, zijn zoon Pieter en dochter Maria en 
daarnaast wordt na een asterisk teken ook Judith Leyster genoemd.  De asterisk in de passage verwijst 68
hoogstwaarschijnlijk naar de asterisk voor Leysters naam. Dit is waarschijnlijk een soort grapje van 
Ampzing die verwijst naar de wijze waarop Leyster haar schilderijen signeerde. Waarschijnlijk vond 
Ampzing het bijzonder dat er in één atelier twee vrouwen werkzaam waren en het daarom het 
vermelden van hun namen waard vond. Ook wordt Leyster in het boek Harlemias van Theodorus 
Schrevelius uit 1648 kort genoemd, waarin zij de titel 'De rechte Leyster in de kunst' van hem ontvangt.
 Er wordt door deze twee auteurs zeer kort melding gemaakt van het bestaan van Leyster en zij 69
spreken van een kloeke schilderes, maar zeggen verder niets over andere zaken zoals wat zij schildert, 
voor wie en waarom, maar dat doen zij van andere schilders ook nauwelijks. De informatie die bestaat 
over haar in publicaties die verschenen na Schrevelius is zeer beperkt. Andere bekende biografen, zoals 
Houbraken bijvoorbeeld, maken geen melding van haar in hun boeken. Er kan daarom vanuit worden 
gegaan dat ze na haar dood snel in de vergetelheid is geraakt.   
Van Leysters gedateerde en gesigneerde werken is het merendeel gemaakt tussen 1629 en 
1635, voor haar huwelijk met de schilder Jan Miense Molenaer (1610­1668). Leyster signeerde haar 
schilderijen met een monogram in de vorm van een ster. In 1633 trad zij toe tot het Haarlemse Sint 
Lucasgilde, waar zij, naast Sara van Baalbergen, de enige vrouwelijke meester­schilder was onder de 
ongeveer negentig meesters die het gilde telde tussen 1625 en 1635. Dit is bijzonder, omdat de meeste 
vrouwelijke schilders uit deze periode zich niet bij een gilde aansloten. Zo is de dochter van haar 
leermeester, Maria de Grebber, bijvoorbeeld niet terug te vinden in de gildearchieven terwijl wel van 
haar bekend is dat zij de kost verdiende met schilderen. Zij koos ervoor om voor haar vader te blijven 
werken. Ook de schilderes Maria van Oosterwijck, die ik in het volgende hoofdstuk zal bespreken, 
sloot zich tijdens haar leven niet aan bij een gilde.  Leyster koos er toch voor om zich bij een gilde aan 70
te sluiten, omdat zij dan de mogelijkheid had zelfstandig een atelier te beginnen met betalende 
leerlingen en schilderijen te verkopen. Van Maria van Oosterwijck is bekend dat zij daarom geen atelier 
met leerlingen had. Ook moet de aansluiting bij het gilde haar enige sociale zekerheid hebben gegeven, 
omdat zij na het overlijden van een lid bijdroegen in de begrafeniskosten of hen hielpen tijdens ziekte. 
Nadat Leysters vader failliet ging in de jaren '20 van de zeventiende eeuw, moest Leyster in haar eigen 
levensonderhoud gaan voorzien.  
Na haar huwelijk met Jan Miense Molenaer in 1636 werkte zij niet meer als zelfstandige 
schilderes aan het hoofd van een atelier. Er is slechts een klein aantal werken van Leyster bekend dat na 
haar huwelijk is gemaakt. In de boedelinventaris die na de dood van Jan Miense Molenaer werd 
opgemaakt, komt een aantal schilderijen voor dat met naam en toenaam aan zijn vrouw Judith Leyster 
is toegeschreven. De werken die bekend zijn uit deze periode hebben andere onderwerpen dan voor 
haar huwelijk. Terwijl zij daarvoor vooral portretten en figuurstukken schilderde, waren dit nu 
stillevens en natuurstudies.  Dit waren bij uitstek genres waar binnenshuis aan gewerkt kon worden. 71
Na haar huwelijk veranderde de rol van Leyster binnen het gezin van degene die het geld verdiende 
naar degene die alle zaken op de achtergrond regelde. Zij en haar man hadden het financieel goed voor 
elkaar, zo goed zelfs, dat zij in staat waren drie huizen te kopen.  Het echtpaar had een bloeiend atelier 72
met veel leerlingen, althans voor zover wij weten, en er waren veel kopers voor hun werken.  
 In hetzelfde jaar dat zij toetrad tot het gilde schilderde Leyster een zelfportret (afb. 7). Daarop 
zien we haar ontspannen op een stoel zitten, terwijl ze achterover leunt en met haar elleboog steunt op 
de stoelleuning. Ze kijkt de beschouwer lachend aan en haar lichaamshouding en gezichtsuitdrukking 
sluiten goed op elkaar aan. Zij draagt een jurk van rood en zwart fluweel met een grote wit kanten 
kraag om haar nek en een witte kap op haar hoofd. In haar rechterhand houdt zij een penseel vast en in 
haar linkerhand een schilderspalet en een groot aantal andere penselen. Ze zit achter haar ezel en we 
zien dat zij in dit portret bezig is met het maken van een schilderij, waarop een vrolijk lachende violist 
is afgebeeld. Deze voorstelling refereert aan het soort genretaferelen waarin zij was gespecialiseerd. 
Net als Van Hemessen en Peeters refereert zij in het zelfportret aan haar specialisatie door een 
representatief voorbeeld van haar werk te tonen. Van Hemessen beeldde zichzelf af achter een ezel 
waarop een paneel met een portret te zien is en Peeters schilderde zichzelf in de reflectie van glanzende 
objecten om haar technisch vermogen te tonen.  
Door zichzelf af te beelden terwijl zij voor haar ezel zit, plaatste Leyster zichzelf in een traditie 
die voor het eerst te zien was bij Catharina van Hemessen en die mogelijk was geïnspireerd op een 
klassieke traditie die terug ging op de schilderes Marcia. Het is echter onwaarschijnlijk dat Leyster 
bekend was met de zelfportretten die Van Hemessen bijna een eeuw eerder had gemaakt, omdat zij 
slechts een korte tijd actief was en haar oeuvre beperkt is. Ook was Van Hemessen niet werkzaam in de 
omgeving van Leyster en wordt zij niet genoemd in belangrijke kunsttheoretische werken zoals Het 
Schilder­boeck van Karel van Mander, dat Leyster ongetwijfeld kende. Het is daarom plausibeler om 
aan te nemen dat zij deze vorm van het zelfportret bij een andere schilder had gezien en had 
overgenomen. Het meest waarschijnlijk is dat zij dit had gezien bij een andere Haarlemse schilders 
waarvan de zelfportretten mogelijk verloren zijn gegaan.  
Het grote aantal penselen dat zij vasthoudt in dit zelfportret zegt wat over de manier waarop 
Leyster schilderde en bovendien dat ze hier haar vakkundigheid wil tonen. Zij was namelijk een van de 
weinigen die de verf direct op het doek aanbracht, zonder eerst een gedetailleerde schets te maken. 
Deze verftechniek kan terug worden gezien bij de Haarlemse schilder Frans Hals (ca. 1582­1666). Er 
werd waarschijnlijk wel eerst een grove compositie aangegeven door een medium dat geen houtskool 
bevatte, waardoor wij zelfs nu, met alle moderne technische middelen, een dergelijke opzet niet kunnen 
waarnemen. Het werk van Leyster lijkt in zoveel opzichten op de werken van Hals, dat veel van haar 
schilderijen in eerste instantie aan hem werden toegeschreven.  Leyster gebruikte net als Hals leen zeer 73
brede toets en deze werkwijze werd gezien als erg lastig, omdat alles vanuit het hoofd direct goed op 
het doek moest verschijnen.  Net als Peeters verwees zij hiermee dus naar de ambachtelijke kant van 74
haar beroep en naar haar technisch vernuft. Met het grote aantal penselen liet zij zien dat zij in staat was 
om vanuit het niets een beeld te creëren op het doek. Hier was natuurlijk niet alleen technische 
vaardigheid voor nodig maar ook kennis en beheersing van perspectief en de bekwaamheid om het 
beeld dat de schilder in gedachten had van de menselijke figuur in beweging juist op het doek uit te 
werken. 
Dit zelfportret verwijst bovendien naar het genre waarin Leyster zich had gespecialiseerd. Op 
de schildersezel zien we namelijk de opzet van een lachende violist. Volgens Raupp zou deze figuur die 
zij aan het schilderen is iets zeggen over haar gemoedstoestand. De violist zou een personificatie zijn 
van blygeestigheyt en hij zou daardoor verwijzen naar de vreugde die zij zou halen uit het schilderen. 
Deze vreugde zou de voornaamste motivatie zijn van de schilderes om te schilderen.  Op dit zelfportret 75
gaf zij dus niet alleen een afbeelding van haarzelf weer, maar zij liet daarmee ook trots zien wat voor 
soort werken zij maakte.  
 De comfortabele en ongedwongen houding die Leyster aanneemt in dit zelfportret komt niet 
vaak voor. Deze pose zien we slechts een enkele keer terug in andere schilderijen uit die periode, zoals 
bij de broers Frans Hals en Dirck Hals (1591­1656).  In de werken van Leyster is duidelijk de invloed 76
van deze broers te zien. Zowel haar schetsmatige manier van schilderen als de weergave van de 
onderwerpen op haar schilderijen vertonen overeenkomsten met hun werk. Er wordt dan ook gedacht 
dat Leyster voor zij haar eigen atelier begon een assistente was in het atelier van Frans Hals, maar hier 
zijn geen concrete aanwijzingen voor.  Een andere logische verklaring voor de overeenkomsten tussen 77
haar werken en die van de broers, is dat zij hen emuleerde. Zoals al eerder uitgelegd sloot zij hiermee 
aan bij de kunsttheorie uit die tijd, waarbij de imitatie van goede voorbeelden werd gezien als een 
essentieel onderdeel van de ontwikkeling van een schilder. Frans Hals' roem was tussen 1620 en 1640 
op zijn hoogtepunt en de Haarlemse markt voor portretschilders werd door hem gedomineerd.  Er kan 78
daarom wel worden gezegd dat hij een goed voorbeeld was om na te volgen. Leyster wilde met haar 
werken, geheel volgens de kunsttheorie, laten zien dat zij niet alleen even goed was als de broers, maar 
ze probeerde hen, net als Peeters deed bij Jan van Eyck, te overtreffen. Dit lijkt goed te zijn gelukt, 
aangezien een aantal van haar werken in eerste instantie werden toegeschreven aan Frans Hals, zoals 
het schilderij Fluitspelende jongen uit 1635 (afb. 26).   79
Ook de kleding die zij op dit zelfportret aan heeft kan ons iets over Leyster vertellen. Het is 
duidelijk te zien dat zij hier geen alledaags kostuum of 'werkkleding' draagt, maar zich heeft opgedoft 
en haar mooiste jurk heeft aangetrokken. De stijve, witte kanten kraag getuigd ervan dat dit geen 
praktische kleding was die men aantrok tijdens het schilderen. Ook de delicate kanten boorden bij de 
mouwen zien er niet uit alsof deze vies zouden mogen worden. Net als Catharina wilde Leyster daarom 
met haar dure kleding haar succes binnen het schildersvak en daarmee haar sociale status tonen. 
 In dit zelfportret zien we daarom dat zij met haar onderwerp, houding, schilderstijl en kleding 
niet de nadruk wilde leggen op haar vrouw­zijn, maar vooral op haar specialisme, status en bovenal 
haar vakmanschap en dat zij probeerde haar plaats op de kunstmarkt te bemachtigen door mannelijke 
voorbeelden te emuleren. 
 
7. Maria van Oosterwijck (1630­1693) 
 Maria van Oosterwijck werd in 1630 in Nootdorp geboren en was de dochter van de Predikant Jacobus 
van Oosterwijck en Adriana van Linschoten. De familie van haar moeder telde een aantal schilders en 
hierdoor onderhielden zij ook goed contact met andere kunstenaars. Veel van wat wij weten over het 
leven van Van Oosterwijck is ontleend aan de schrijver Arnold Houbraken. In zijn tweede deel van De 
groote schouburgh der Nederlantsche konstschilders en schilderessen uit 1718­21 besteed hij vier 
pagina’s lang aandacht aan deze schilderes, wat vrij veel is in verhouding tot andere bekende 
(mannelijke) kunstenaars die hij ook in dat deel behandeld. Houbraken vond haar blijkbaar bijzonder en 
belangrijk genoeg om een aparte biografie aan haar te wijden. Volgens Houbraken vertoonde zij al 
vanaf haar jeugd een grote interesse in schilderen:  
 
'Zy die al vander jeugt aan blyken gaf van een groot vernuft, en drift tot de Schilderkonst, heeft 
dat kragtig doorstralende konstvuur door tegenstreven niet gedooft, maar in tegendeel het zelve 
door moedgeving opgewakkert.'   80
 
Ook zegt hij dat haar eerste leermeester bloem­ en fruitstilleven schilder Jan Davidszoon de Heem 
(1606 – ca. 1684) uit Utrecht moet zijn geweest: 
 
'Waarom zy ook ziende dat hare geneigtheid tot het schilderen van Bloemen, en ander 
stilstaande leven helde, voor zig een geagt en bekwaam Leermeester uitkoos, namentlyk den 
vermaarden Bloemschilder Johan de Heem tot Utrecht'.   81
 
Bij hem  ontwikkelde ze haar talenten om bloemen te schilderen, waarna ze in 1666 vertrok naar 
Amsterdam. Hier zou ze hebben gewerkt in het atelier van jacht­ en bloemstilleven schilder Willem van 
Aelst, waar later ook schilderes Rachel Ruysch haar opleiding volgde.  Houbraken omschrijft Van 82
Oosterwijcks schilderstijl als krachtig, maar ook zacht en zegt dat zij de natuur in al haar schoonheid 
perfect kon nabootsen:  
 
'Hare wyze van schilderen was uitvoerig kragtig, zagt, en weer snel, naar de voorwerpen die zy zig 
voorstelde, gelyk bloemen die zulks om hare dunheid, en helderheid, zoo men de natuur in hare 
schoonheid wil nabootsen, vereischen.'  83
 
Opvallend zijn de verwantschappen tussen de werken van Van Oosterwijck en haar 
leermeesters De Heem en Aelst. Zo maakte Van Oosterwijck in circa 1665, tijdens haar periode bij De 
Heem, een schilderij genaamd Festoen van bloemen en vruchten hangend aan een blauw lint (afb. 27). 
De overeenkomsten met bijvoorbeeld het werk Festoen van vruchten en bloemen (afb. 28) van De 
Heem uit circa 1660 zijn duidelijk te zien, al oogt het boeket van De Heem wel wat voller. Zo 
herkennen we op beide schilderijen het blauwe lint waarmee de festoen is opgehangen, twee vlinders, 
een witte en een bruine, en zijn er overeenkomsten in de afgebeelde bloemen, druiven en de verwerking 
van grassoorten zoals tarwe. Ook de ovale compositie komt overeen met die van De Heem. Bovendien 
was hij een van de eersten die in de Noordelijke Nederlanden dit type bloemstillevens schilderde. Ook 
zijn er duidelijke overeenkomsten te vinden tussen de boeketten in een vaas van Van Oosterwijck en 
haar leermeester, bijvoorbeeld tussen de werken Bloemen in een vaas (afb. 29) uit circa 1660­1665 van 
De Heem en Bloemen in vaas op marmeren blad (afb. 30) van Van Oosterwijck uit circa 1668. Op 
beide werken zien we een gevarieerd boeket met bloemen in een ronde glazen vaas. Wat meteen opvalt 
is dat in beide vazen de weerspiegeling van een geruit raam te zien is. Er is geen reflectie van de 
kunstenaar in te zien, maar dat neemt niet weg dat De Heem wel gebruik maakte van deze visuele truc 
en dat die waarschijnlijk door Van Oosterwijck werd overgenomen. Daarnaast komt ook de compositie 
van de bloemen overeen en zijn verschillende grassoorten en bloemen in beide werken te zien. We 
kunnen hieruit opmaken dat Van Oosterwijck veel van de thema's van haar leermeester overnam. We 
zagen al eerder dat dit hoorde tot de gangbare studiepraktijk.   
Verder is over Van Oosterwijck bekend dat zij tijdens haar leven een vrouwelijke leerling moet 
hebben gehad, genaamd Geertje Pieters. Zij was haar dienstmeid en ze woonde vanaf ongeveer 1664 bij 
Van Oosterwijck in huis. Geertje hielp haar bij de voorbereidingen voor het maken van een schilderij, 
zoals het preparen van de verf, maar zij toonde zo’n grote interesse in de schilderkunst dat Van 
Oosterwijck besloot haar les te geven en haar opleidde tot een bloemstilleven schilderes.  Houbraken 84
vermeldt zelfs over Geertje: ‘Deze is zoo veer daar in gekomen dat zy zig zelfe daar mee geneert.'  85
Zelf was Van Oosterwijck, zoals we al zagen, nooit aangesloten bij een gilde en mocht zij eigenlijk 
geen leerlingen hebben of haar werken verkopen.  Door van haar eigen dienstmeid ook haar leerling te 86
maken loste ze dit probleem handig op en had zij toch iemand die haar kon helpen bij het maken van 
haar schilderijen. 
De talenten van Van Oosterwijck bleven niet onopgemerkt. In het dagboek van de reis van 
Cosimo III de' Medici, dat werd bijgehouden door zijn secretaris Apollonio Bassetti, staat te lezen dat 
zij op een dag in december 1667 de schilderijen van de vier beste schilders van het land gingen 
bekijken. Een van deze schilderijen was van Willem van Aelst en een ander van een van zijn leerlingen, 
een vrouw. De passage luidt als volgt:  
 
‘Omdat het etenstijd was geworden keerde Zijne Hoogheid terug naar huis en ‘s middags bekeek 
hij enkele schilderijen van de vier beste meesters van het land, waarvan er een was van Van 
Aelst, die veel voor kardinaal Giovan Carlo in Italië heeft gewerkt, en van een vrouw, zijn 
leerling, die op het gebied van bloemen in het algemeen misschien beter was dan Van Aelst.'   87
 
Destijds was Rachel Ruysch nog niet in de leer bij Van Aelst en het is niet bekend dat hij nog 
andere vrouwelijke leerlingen heeft gehad naast Van Oosterwijck en Ruysch. Het kan daarom worden 
aangenomen dat deze passage Van Oosterwijck betreft. Hierdoor wordt duidelijk dat Van Oosterwijck 
moet hebben beschikt over uitzonderlijke kwaliteiten, aangezien Van Aelst op dat moment een van de 
toonaangevende schilders op het gebied van bloemstillevens was en zij slechts een jaar of minder bij 
hem in de leer was. Zij moet daarom al voor die tijd een goede opleiding hebben gehad en zich hebben 
ontwikkeld tot een goede schilderes. Wat in deze passage duidelijk naar voren komt, is dat de auteur 
zich erover verwondert om een vrouwelijke leerling aan te treffen in het atelier. Men kan zich daarom 
afvragen of Apollonio en Cosimo werkelijk onder de indruk waren van haar werk, of vooral waren 
verbaasd door het gegeven dat een vrouw zo goed kon schilderen? Als verder wordt gelezen in dit 
dagboek komt men er echter achter dat zij bij een bezoek aan het atelier van Rembrandt de volgende 
dag ook schilders typeren als middelmatig.  Er kan daarom worden gezegd dat zij niet alleen 88
verwonderd waren over het feit dat een vrouw leerling was in een atelier, maar ook daadwerkelijk 
onder de indruk waren van haar technische kwaliteiten.   
Naast Cosimo III de’ Medici had Van Oosterwijck nog meer buitenlandse bewonderaars. Zo 
kochten koning Lodewijk XIV van Frankrijk, stadhouder Willem III en de Koning van Polen werken 
van haar hand voor hun kunstverzameling:  
 
'De konstkwekende Koning Lodewyk de XIV. heeft een van hare Konsttafereelen in zyn 
Konstkabinet geplaatst...Ook pronkten Koning Willem en Maria met een van hare 
konststukken, daar zy negen honderd gulden voor ontfing. Eindelyk maakte zy drie stukken 
voor den Koning van Polen, waar voor haar vier en twintig hondert gulden betaald werden.'   89
 
Aan de hand van bedragen die andere schilders voor hun werken ontvingen kan worden 
vastgesteld of deze prijzen voor de werken van Van Oosterwijck uitzonderlijk waren. Als bijvoorbeeld 
wordt gekeken naar Jan Davidszoon de Heem, zien we dat hij aanzienlijke bedragen ontving voor een 
enkel werk:  
 
'Onder alle muntte uit zeker groot Tafereel, gemaalt met een krans van allerhande Fruit en 
Bloemen, 't geen hy voor den Konstminnende Johan vander Meer, die ook als Konstschilder op 
zyn beurt ten Toneel zal komen, schilderde, die hem daar voor betaalde de somme van 2000 
gulden.'   90
 
Van Oosterwijck ontving dus meer dan de helft minder voor een enkel schilderij. Wel 
benadrukt Houbraken dat het hier om een groot tafereel gaat, maar de precieze afmetingen zijn 
onbekend. Dit maakt het wel moeilijk om vast te stellen hoe groot het verschil in prijs werkelijk was 
tussen de werken van Van Oosterwijck en De Heem. In Houbraken is verder niet te vinden wat andere 
stilleven schilders of leerlingen van De Heem ontvingen voor hun werken.  
Loughman vermeld in zijn artikel in de catalogus Het Nederlandse Stilleven dat het aandeel van 
stillevens in privé collecties in de zeventiende eeuw tussen de 11 tot 15 procent lag en dat de vraag naar 
stillevens in de loop van de zeventiende eeuw gaandeweg steeg.  Volgens hem waren er aanzienlijke 91
verschillen in de bedragen die stillevenschilders verdienden en de prijzen die ze voor hun werk konden 
vragen. Loughman meld dat er slechts een klein aantal specialisten was in dit genre dat een 
comfortabele levensstandaard genoot en een behoorlijk fortuin vergaarde. Maria van Oosterwijck wordt 
genoemd als een van deze fortuinlijke schilders en behoort tot het rijtje ‘duurste stillevenschilders uit de 
zeventiende eeuw’, waarin onder andere ook Willem van Aelst, Jan Davidsz de Heem en Rachel 
Ruysch in voorkomen. Een aantal redenen die worden genoemd voor het behalen van deze positie zijn 
dat hun werken werden gemaakt met een fijn penseel, een gedetailleerde afwerking hadden en 
gecompliceerde composities waren.  In zijn artikel geeft Loughman in een tabel een overzicht van de 92
gemiddelde prijzen die deze duurste stillevenschilders ontvingen voor hun werken op veilingen en 
vergelijkt deze met prijzen die andere bekende schilders, bijvoorbeeld Willem Kalf, ontvingen voor hun 
werken. Zo kunnen we zien dat aan het einde van de zeventiende eeuw de werken van Maria van 
Oosterwijck gemiddeld 102,6 gulden opleverden op veilingen en de werken van haar leermeester Van 
Aelst gemiddeld 112,6 gulden. Dit was twee keer zoveel als het gemiddelde van 48,9 gulden dat het 
werk van Willem Kalf opleverde.  Toch zijn deze gemiddelde bedragen ook relatief, omdat het 93
gemiddelde van de ene schilder wordt berekend aan de hand van 25 schilderijen en van de ander aan de 
hand van 10 schilderijen. Om zicht te krijgen op de reële prijzen die werden betaald voor werken is het 
noodzakelijk te kijken naar prijzen die direct aan kunstenaars werden betaald. Van deze prijzen worden 
ook enkele meldingen gemaakt. Zo zou Jacques de Gheyn in 1606 een bedrag van 600 gulden hebben 
ontvangen voor een bloemstuk en zou Ambrosius Bosschaert in 1621 naar verluidt 1000 gulden hebben 
gekregen voor eveneens een bloemstuk.  Hierbij moet in het achterhoofd worden gehouden dat 80 94
procent van de stedelijke huishoudens in Holland in de tweede helft van de zeventiende eeuw een 
jaarinkomen had van minder dan 600 gulden.  
Aan de hand van deze gegevens kan daarom worden gesteld dat de bedragen die Van 
Oosterwijck ontving van 900 gulden voor een enkel werk en 2400 gulden voor drie werken zeer hoog 
waren. Zij wordt door Loughman geplaatst in het rijtje van duurste stillevenschilders uit de zeventiende 
eeuw en noemt de bedragen die zij voor haar werken ontving uitzonderlijk. Als er een vergelijking 
wordt gemaakt met de bedragen die bijvoorbeeld Judith Leyster ontving voor haar werken, wordt dit 
verschil goed zichtbaar. Van een van haar werken is de nieuwwaarde bekend en deze bedroeg 18 
gulden.  Een groot verschil met de waarde van het schilderij van Van Oosterwijck van 900 gulden.  95
Naast de hoge prijzen die Van Oosterwijck ontving is het bijzonder dat haar clientèle 
grotendeels bestond uit hooggeplaatste personen. Bovengenoemde mannen bezaten allen een enorme 
kunstcollectie met een grote variatie aan onderwerpen en genres gemaakt door verschillende schilders. 
Men kan zich daarom afvragen of deze vooraanstaande personen haar schilderijen kochten vanwege 
haar uitzonderlijke schildersvermogen of vanwege het feit dat het door een vrouw was gemaakt. Naar 
mijn idee speelde dat laatste gegeven toch een grote rol bij de aankoop van haar schilderijen, omdat we 
eerder al hebben kunnen constateren dat vrouwelijke schilders als een uitzondering werden gezien. 
Voor verzamelaars die er het geld voor hadden en al een enorme kunstcollectie bezaten, was het 
natuurlijk een uitdaging om zo veel mogelijk verschillende en bijzondere stukken toe te voegen aan hun 
collectie. Schilderende vrouwen behoorden tot een uitzonderlijke en kleine groep, waardoor hun werken 
zeldzaam waren. Het hebben van een kunstwerk van een vrouw in hun collectie zouden zij dan ook 
waarschijnlijk als bijzonder hebben gezien. Daarnaast was er waarschijnlijk ook sprake van wedijver 
met andere verzamelaars onderling. Als koning Lodewijk XIV een schilderij van Van Oosterwijck in 
zijn bezit had zou dit een reden voor Willem III en de koning van Polen kunnen zijn geweest om ook 
een van haar werken te kopen en zo te kunnen 'concurreren' met andere grote kunstcollecties.   
 In 1668 kocht keizer Leopold I van Oostenrijk ook een schilderij van Van Oosterwijck, 
getiteld Vanitas stilleven met hemelglobe (afb. 4). Dit werk zorgde ervoor dat haar naam werd 
gevestigd in de schilderswereld, omdat het werd gekocht door een keizer. Als dank en blijk van 
waardering stuurde hij haar een portret van hem en zijn vrouw omlijst met diamanten.  Het was 96
blijkbaar bekend dat keizer Leopold I onder de indruk was van dit schilderij, omdat zelfs jaren later 
Houbraken nog van deze anekdote af weet. Dat keizer Leopold I zijn waardering voor haar werk door 
middel van dit kostbare geschenk uitsprak, moet haar en haar carrière veel goed hebben gedaan. Dit 
geschenk bevestigde haar faam als schilderes en het zal hoogst waarschijnlijk hebben bijgedragen aan 
de vestiging van haar naam binnen de schilderswereld.  
Op dit schilderij zien we een marmeren tafel met daarop verschillende objecten. Zo zien we een 
muis, vlinder, blokfluit, maïskolf, schedel, inktpotje, ganzenveer, geldbuidel, hemelglobe, zandloper, 
vaas met bloemen en meerdere boeken. Ook staat er een glazen fles op tafel waar een roze vloeistof in 
zit. Op de fles zit een etiket waar de woorden ‘Aqua Vita’ op staan geschreven, wat levenswater 
betekent. Een gedetailleerde analyse van de fles met ‘levenswater’toont dat er een weerspiegeling te 
zien is van een ruimte en een figuur. Deze figuur is Van Oosterwijck zelf. In dit stilleven heeft zij dus, 
net als Clara Peeters voor haar had gedaan, een verborgen zelfportret verwerkt (afb. 5). Men kan zich 
hierbij echter afvragen of Van Oosterwijck wel bekend was met Peeters? Dit is echter onwaarschijnlijk, 
omdat Clara Peeters aan het begin stond van een beeldtraditie, die later door andere schilders, zoals 
Pieter Claesz (ca. 1596/97­1660), werd overgenomen. Daarnaast maakte, zoals we hierboven al hebben 
kunnen zien, ook Van Oosterwijcks leermeester De Heem gebruik van reflecties van zijn atelier in de 
glanzende oppervlakken van de objecten op zijn stillevens. Zij zal dit motief daarom over hebben 
genomen van haar leermeester met het doel zich aan te sluiten bij een traditie. 
Ook in dit stilleven volgt zij weer haar leermeester De Heem en dit is onder andere te zien aan 
de kenmerkende groene bladen en het gebruik van tarwestengels in het boeket. Ook vertoond dit werk 
overeenkomsten met een vroeg werken van De Heem, namelijk Vanitas stilleven uit 1952 (afb. 31). 
Verschillende beeldelementen zoals de maiskolf, tarwestengel, schedel, blokfluit, boeken en de fles met 
levenswater zijn in dit werk terug te zien. Van De Heem is echter geen reflectie­zelfportret bekend en 
Van Oosterwijck zal dit waarschijnlijk bij een andere schilder hebben gezien, zoals bij Pieter Claesz, 
die dit motief meerdere malen liet terugkeren in zijn werk.   97
Dit schilderij wordt gerekend tot het genre van vanitas stillevens, die het publiek willen 
waarschuwen tegen de ijdelheid van het menselijk bestaan en materialisme en hen moesten manen tot 
het nadenken over het leven na de dood. De bloemen op dit stilleven van Maria van Oosterwijck laten 
bijvoorbeeld door hun schoonheid de ijdelheid van het leven zien en ze symboliseren ook de 
vluchtigheid van het menselijk bestaan, omdat deze bloemen zullen verwelken. De schedel die voor de 
vaas met bloemen ligt, herinnert de toeschouwer aan de dood en dat alle aardse goederen vergankelijk 
zijn. Na de dood had je immers niets meer aan je aardse bezittingen. De zandloper verwijst naar de tijd 
die beperkt is op aarde. De geldbuidel symboliseert de macht en rijkdom van de wereld die door de 
dood worden weggevaagd en de blokfluit zinspeelt op de vluchtigheid van de muziek. Van Oosterwijck 
wil hiermee, net als Peeters, door het afbeelden van deze kostbare objecten en andere voorwerpen laten 
zien dat zij met haar penseel al deze zaken die slechts tijdelijk zijn voor eeuwig kan vastleggen op een 
schilderij. Van Oosterwijck neemt hiermee wel een veel duidelijker standpunt in dan Peeters, omdat 
alle objecten op dit schilderij expliciet verwijzen naar de vergankelijkheid van het menselijk bestaan en 
wereldse bezittingen. Van Oosterwijck betrekt wat is afgebeeld op zichzelf door een zelfportret toe te 
voegen aan dit stilleven en hiermee geeft zij duidelijk aan dat ook zij sterfelijk is. Maar door haar 
reflectie af te beelden op een fles met ‘levenswater’ wil zij daarnaast ook iets benadrukken. Met 
levenswater kan het dode immers weer tot leven worden gewekt of kan de sterveling het eeuwige leven 
worden gegeven. Het symboliseert daarom de macht die de schilder heeft om het tijdelijke met behulp 
van zijn vernuft eeuwigheidswaarde te geven. Zij zal als schepper van dit kunstwerk zal na haar dood 
voortleven in haar werk.   
Een aantal objecten op dit schilderij zijn een nadere toelichting waard om de manier waarop dit 
werk moet worden geïnterpreteerd te verduidelijken. Op dit schilderij zien we bijvoorbeeld een aantal 
boeken (afb. 32) met in het midden een groot exemplaar waaruit een papiertje steekt met de tekst: ‘Job 
14: De Mensche van eene vrouw geboren, Is kort van daege en sadt van Onrust.’ Dit Bijbelvers geeft 
duidelijk de vergankelijkheid van het leven aan. Op het boek zelf staat de tekst Rekeningh. Wy leeven 
om te sterven en sterven om te leeven. Dit is een boek waarin letterlijk de balans van iemands leven 
wordt opgemaakt. Rechts onderin zijn nog twee boeken te zien die op elkaar zijn gestapeld en waarop 
de woorden Self­strijt en Navolging Christi te lezen zijn. Het eerste boek is een toneelstuk van dichter 
Jacob Cats over het Bijbelse verhaal van Jozef en de vrouw van Potifar en het tweede boek is een 
vertaling van het boek De imitatione Christi van Thomas à Kempis waarin wordt beschreven hoe een 
waren christen zou moeten leven. Het is verwonderlijk dat Van Oosterwijck er juist voor kiest om het 
Bijbelverhaal van Jozef en de vrouw van Potifar (Genesis 39:1­20) in haar vanitas te verwerken. In dit 
verhaal probeert de vrouw van Potifar namelijk Jozef te verleiden om bij haar te komen liggen, maar hij 
weigert keer op keer en gaat niet op haar verzoeken in. Het stelt de vrouw dus in een kwaad daglicht en 
het benadrukt de kuisheid van de man waarbij de geest triomfeert over lichamelijke verleidingen. Naar 
mijn idee koos ze voor dit verhaal en niet voor het verhaal van een zedelijke vrouw, omdat zij zich, net 
als in haar kunst, probeert te identificeren met de man en mannelijke tradities. Door dit boek af te 
beelden toont zij dat zij zulk gedrag van vrouwen afkeurt en bij haar ook de geest triomfeert. In het 
boek van Thomas à Kempis wordt constant benadrukt dat de mens altijd moet onthouden dat de dood 
onvermijdelijk is en dat hij zich hier voortdurend op moet voorbereiden. De laatste twee boeken geven 
advies over de manier waarop men het eeuwige leven kan verkrijgen door zich hier tijdens het leven op 
aarde op voor te bereiden. 
De boodschap die Van Oosterwijck met dit stilleven uit wilde dragen is buitengewoon 
godsdienstig. Dat zij hiervoor koos valt te verklaren vanuit haar achtergrond. Zij groeide namelijk op in 
een zeer religieuze familie die meerdere predikanten telde, waar haar vader er een van was. Houbraken 
noemt haar dan ook 'zedig en buiten gemeen godsdienstig.'   98
 Door de werken van haar leermeesters en andere grote mannelijke kunstenaars uit haar tijd na 
te volgen probeerde Van Oosterwijck zich in een mannelijke traditie te plaatsen. Met haar werken wilde 
zij dus niet haar vrouw­zijn benadrukken, maar zocht zij vooral een plek binnen de bestaande traditie 
die zij door het tonen van haar technisch vermogen probeerde te verwerven.   
 
8. Conclusie 
 
In dit onderzoek heb ik willen verduidelijken wat vrouwen aan het einde van de zestiende en in de 
gehele zeventiende eeuw met hun zelfportretten uit wilden drukken en hoe dit past binnen de 
ontwikkeling van het genre van zelfportretten in de Nederlanden. Dit heb ik gedaan door de 
zelfportretten van vier professionele schilderessen uit de Gouden Eeuw te analyseren met als doel een 
antwoord te vinden op de vraag welk aspect van hun identiteit vrouwen daarmee naar voren wilden 
brengen. Deze vier schilderessen zijn Catharina van Hemessen (1528 ­ ca. 1567), Clara Peeters (ca. 
eind 16de eeuw ­ onbekend), Judith Leyster (1609 ­ 1660) en Maria van Oosterwijck (1630 ­ 1693).  
Catharina van Hemessen introduceerde in de zestiende eeuw met haar zelfportret, waarbij zij 
achter haar ezel zit, volgens veel auteurs een variant op de mannelijke traditie uit de vijftiende eeuw 
van de Heilige Lucas die de Madonna schildert. In dit onderzoek heb ik aan de hand van verschillende 
bronnen, zoals Raupp en Schweikhart, aan willen tonen dat zij haar zelfportret hier waarschijnlijk niet 
op heeft gebaseerd. Mogelijk berustte haar keuze namelijk op een andere traditie, namelijk de klassieke 
schilderes Marcia die in De claris mulieribus van Boccaccio uit de vijftiende eeuw meerdere malen 
schilderend en zittend achter haar ezel wordt afgebeeld. Hiermee zou Catharina zichzelf plaatsen in een 
vrouwelijke traditie. Het is waarschijnlijk dat Catharina bekend was met het werk van Boccaccio, 
gezien het milieu waarin zij verkeerde. Met de rijke kleding die zij hier draagt, wilde zij haar status en 
dat van het schildersambacht verhogen en liet zij zien dat zij trots was op haar technische vaardigheden 
die haar welstand hadden gebracht. Met dit zelfportret zette Catharina zichzelf prominent neer als 
vrouwelijke portretschilderes in een klassieke traditie en legitimeerde daarmee haar kunstenaarschap. 
Zij wilde net als haar mannelijke collega’s als een volwaardig kunstenaar worden beschouwd.  
Ook Clara Peeters ontwikkelde een nieuwe vorm van het zelfportret, namelijk het 
reflectie­zelfportret. Zij beeldde zichzelf meerdere malen af op de reflecterende objecten in haar 
schilderijen. Hiermee liet zij duidelijk haar technisch vermogen en vakmanschap zien. Het wordt door 
Brusati aangenomen dat Peeters deze vorm van het zelfportret heeft afgeleid van het schilderij 
Madonna met kanunnik Joris Van der Paele van Jan van Eyck uit 1436. Het wordt echter duidelijk dat 
Peeters niet simpelweg dit voorbeeld overnam, maar het wilde verbeteren. Peeters sloot zich daarom 
aan bij een picturale traditie die was begonnen door een man, maar probeerde hem wel in haar werk te 
overtreffen. Met deze reflectie­zelfportretten liet zij daarnaast ook haar talenten zien. Als 
stillevenschilderes was het belangrijk om goed verschillende materialen te kunnen weergeven. Het zo 
goed kunnen schilderen van bepaalde materie dat men onderscheid kon maken tussen bijvoorbeeld 
goud, metaal, keramiek en porselein werd als een grote artistieke uitdaging beschouwd. Dat Peeters 
deze stoffen allemaal goed kon schilderen en daarnaast ook nog haar eigen reflectie hierop kon 
afbeelden, gaf haar stillevens een extra dimensie en ze gaf daarmee blijk van groot vakmanschap. Ook 
toonde zij aan dat zij met dit vakmanschap tijd en ruimte kon laten stilstaan in haar werken en dus het 
tijdelijke eeuwigheidswaarde kon geven.  
Judith Leyster maakte in circa 1633 haar zelfportret, waarop zij zit op een stoel en voor haar 
een ezel met een schilderij van een lachende violist staat. Het is onwaarschijnlijk dat Leyster dit thema 
voor haar werk afleidde van Catharina van Hemessen, omdat zij niet bekend was met haar kleine 
oeuvre. Het is veel aannemelijker dat zij dit had gezien bij één van haar mannelijke collega's, aangezien 
we kunnen constateren dat zij dit wel vaker deed. Zij plaatste zichzelf hiermee daarom in een 
mannelijke traditie. Het grote aantal penselen dat zij vasthoudt in dit zelfportret zegt wat over de 
manier waarop Leyster schilderde en over haar vakkennis. Met haar rijke kleding wilde zij net als 
voorgaande schilderessen haar sociale status tonen. In dit zelfportret zien we daarom dat zij met haar 
werken niet de nadruk wilde leggen op haar vrouw­zijn, maar vooral op haar specialisme, status en 
bovenal haar vakmanschap.  
Maria van Oosterwijck was net als Peeters gespecialiseerd in het maken van stillevens en net 
als zij maakte zij in plaats van een zelfstandig zelfportret een reflectie­zelfportret. Het verschil met de 
stillevens van Peeters is echter dat Van Oosterwijck in het hare veel nadrukkelijker verwijst naar de 
vergankelijkheid van aardse objecten. Dit soort vanitassen bevatten een waarschuwende boodschap aan 
de toeschouwer. Door middel van allerlei objecten die verschillende betekenissen droegen, werd de 
beschouwer ervoor gewaarschuwd dat het leven slechts tijdelijk was en dat zij na moesten denken over 
hun leven na de dood. Door haar zelfportret toe te voegen aan dit schilderij wilde zij zeggen dat ook zij 
zich hiervan bewust was, maar ze speelde ondertussen wel met dit principe, omdat zij door haar 
reflectie vast te leggen zichzelf vereeuwigde in dit schilderij. Ook wilde zij met dit werk laten zien dat 
zij in staat was het eeuwigheidswaarde te geven en dat zij beschikte over veel technisch vernuft, dat zij 
had aangeleerd van haar leermeesters. Haar schilderijen vertonen dan ook veel overeenkomsten met 
hun werken, in het bijzonder met het werk van Jan Davidsz de Heem. Ook Van Oosterwijck wilde zich 
hiermee plaatsen in een mannelijke traditie en laten zien dat haar technisch vernuft net zo ver 
ontwikkeld was als dat van haar leermeesters en misschien wel beter.   
Wat wij in voorgaande hoofdstukken hebben kunnen zien, is dat er veel overeenkomsten zijn 
tussen mannelijke en vrouwelijke zelfportretten. Als we de zelfportretten van de hierboven genoemde 
schilderessen zien, en vergelijken met elkaar, zien we dat zij zich alle vier, met misschien de 
uitzondering van Catharina van Hemessen, hun best deden om te tonen dat zij technisch even goed 
waren als hun mannelijke collega's en in hun tradities pasten. Ook hebben we kunnen zien dat deze 
vrouwen allen een mannelijke leermeester hadden, die zij in veel gevallen niet alleen probeerden na te 
volgen, maar ook, geheel volgens de kunsttheorie, te overtreffen. Een andere overeenkomst die zij 
hadden, was dat zij met hun rijke kostuums dezelfde boodschap wilden uitdragen. Hiermee wilden zij 
zeggen dat het schildersvak niet alleen een ambachtelijk, maar ook een intellectueel vak was. Ook 
wilden zowel mannen als vrouwen hiermee hun sociale status tonen. Met rijke kleding wilden zij dus 
beiden en de status van hun vak verhogen en hun eigen status. 
Door de invloed van de gender benadering die wij terug kunnen zien in het al eerder genoemde 
boek van Liz Rideal uit 2001 zijn wij geneigd om ons in de zelfportretten van vrouwen te concentreren 
op wat er precies vrouwelijk aan is en laten wij alles wat er mannelijk aan is links liggen. In dit 
onderzoek wordt echter duidelijk dat vrouwen juist hun best deden om hun vakmanschap, technisch 
vernuft en kennis van de kunsttheorie te laten zien door hun mannelijke leermeesters na te volgen en te 
proberen om hen te overtreffen. Zij wilden zich hiermee plaatsen binnen een mannelijke traditie en 
hadden niet tot doel een nieuwe vrouwelijke traditie te creëren. Zij wilden in hun werken dan ook niet 
hun vrouw­zijn benadrukken, maar zich juist aanpassen.  
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Afb. 17 Clara Peeters. Stilleven met lekkernijen. 1611. 52 x 73 cm. Olieverf op paneel. Madrid 
(Spanje), Museo Nacional del Prado, inv./cat.nr. 1620. 
Uit: Museo Nacional del Prado. Clara Peeters. 
<https://www.museodelprado.es/index.php?id=995&no_cache=1&L=0&cHash=38c550c57c&gbobras
%5Badv%5D=0&gbobras%5Bcriterio%5D=1&gbobras%5Bstring%5D=Peeters%2C+Clara>. 
02­01­2014.   
 
 Afb. 17.1 Clara Peeters. Detail van Stilleven met lekkernijen. 1611. 52 x 73 cm. Olieverf op paneel. 
Madrid (Spanje), Museo Nacional del Prado, inv./cat.nr. 1620. 
Uit: Museo Nacional del Prado. Clara Peeters. 
<https://www.museodelprado.es/index.php?id=995&no_cache=1&L=0&cHash=38c550c57c&gbobras
%5Badv%5D=0&gbobras%5Bcriterio%5D=1&gbobras%5Bstring%5D=Peeters%2C+Clara>. 
02­01­2014. 
 
 Afb. 17.2 Clara Peeters. Detail van Stilleven met lekkernijen. 1611. 52 x 73 cm. Olieverf op paneel. 
Madrid (Spanje), Museo Nacional del Prado, inv./cat.nr. 1620. 
Uit: Museo Nacional del Prado. Clara Peeters. 
<https://www.museodelprado.es/index.php?id=995&no_cache=1&L=0&cHash=38c550c57c&gbobras
%5Badv%5D=0&gbobras%5Bcriterio%5D=1&gbobras%5Bstring%5D=Peeters%2C+Clara>. 
02­01­2014. 
 
 Afb. 18 Clara Peeters. Stilleven met vissen. 1611. 50 x 72 cm. Olieverf op paneel. Madrid (Spanje), 
Museo Nacional del Prado, inv./cat.nr. 1621. 
Uit: Museo Nacional del Prado. Clara Peeters. 
<https://www.museodelprado.es/index.php?id=995&no_cache=1&L=0&cHash=38c550c57c&gbobras
%5Badv%5D=0&gbobras%5Bcriterio%5D=1&gbobras%5Bstring%5D=Peeters%2C+Clara>. 
02­01­2014. 
 
 
 
 
 Afb. 18.1 Clara Peeters. Detail van Stilleven met vissen. 1611. 50 x 72 cm. Olieverf op paneel. Madrid 
(Spanje), Museo Nacional del Prado, inv./cat.nr. 1621. 
Uit: Museo Nacional del Prado. Clara Peeters. 
<https://www.museodelprado.es/index.php?id=995&no_cache=1&L=0&cHash=38c550c57c&gbobras
%5Badv%5D=0&gbobras%5Bcriterio%5D=1&gbobras%5Bstring%5D=Peeters%2C+Clara>. 
02­01­2014. 
 
 Afb. 19 Clara Peeters. Wunderkammer stilleven. 1612. 59,2 x 49 cm. Olieverf op paneel. Karlsruhe 
(Duitsland), Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, inv./cat.nr. 2222. 
Uit: Staatliche Kunsthalle Karlsruhe. Clara Peeters. 
<http://swbexpo.bsz­bw.de/skk/detail.jsp?id=5FD98F2F43326A9D8C0252AE6C774C59&img=1>. 
02­01­2014.  
 Afb 19.1 Clara Peeters. Detail van Wunderkammer stilleven. 1612. 59,2 x 49 cm. Olieverf op paneel. 
Karlsruhe (Duitsland), Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, inv./cat.nr. 2222. 
Uit: Staatliche Kunsthalle Karlsruhe. Clara Peeters. 
<http://swbexpo.bsz­bw.de/skk/detail.jsp?id=5FD98F2F43326A9D8C0252AE6C774C59&img=1>. 
02­01­2014.  
 
 Afb. 20 Clara Peeters. Fruit­ en bloemstilleven. ca. 1620. 64 x 89 cm. Olieverf op koper. Oxford 
(Engeland), Ashmolean Museum of Art and Archaeology, inv./cat.nr. LO 137.2.   
Uit: Ashmolean Museum of Art and Archaeology. Clara Peeters. 
<http://www.ashmolean.org/ash/objects/makedetail.php?pmu=730&mu=732&gty=asea&sec=&dtn=15
&sfn=Artist%20Sort,Title&cpa=1&rpos=0&cnum=&mat=&pro=&anum=&art=Peeters&ttl=&sou=>. 
02­01­2014. 
 Afb. 20.1 Clara Peeters. Detail van Fruit­ en bloemstilleven. ca. 1620. 64 x 89 cm. Olieverf op koper. 
Oxford (Engeland), Ashmolean Museum of Art and Archaeology, inv./cat.nr. LO 137.2. 
Uit: Ashmolean Museum of Art and Archaeology. Clara Peeters. 
<http://www.ashmolean.org/ash/objects/makedetail.php?pmu=730&mu=732&gty=asea&sec=&dtn=15
&sfn=Artist%20Sort,Title&cpa=1&rpos=0&cnum=&mat=&pro=&anum=&art=Peeters&ttl=&sou=>. 
02­01­2014. 
 
 Afb. 21 Clara Peeters. Stilleven met vergulde bokaal, zoetigheden en granaatappel. 1612. 45,5 x 33,5 
cm. Olieverf op paneel. Londen (Engeland), kunsthandel Richard Green.  
Uit: Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie. Clara Peeters. 
<http://explore.rkd.nl/nl/explore/images/record?query=peeters%2C+clara&start=40>. 02­01­2014. 
 
 Afb. 22 Clara Peeters. Jachtstilleven. 1611. 51 x 71 cm. Olieverf op paneel. Madrid (Spanje), Museo 
Nacional del Prado, inv./cat.nr. 1619.  
Uit: Museo Nacional del Prado. Clara Peeters. 
<https://www.museodelprado.es/index.php?id=995&no_cache=1&L=0&cHash=38c550c57c&gbobras
%5Badv%5D=0&gbobras%5Bcriterio%5D=1&gbobras%5Bstring%5D=Peeters%2C+Clara>. 
02­01­2014. 
 
 Afb. 23 Clara Peeters. Stilleven met taart. 1611. 55 x 73 cm. Olieverf op paneel. Madrid (Spanje), 
Museo Nacional del Prado, inv./cat.nr. 1622.  
Uit: Museo Nacional del Prado. Clara Peeters. 
<https://www.museodelprado.es/index.php?id=995&no_cache=1&L=0&cHash=38c550c57c&gbobras
%5Badv%5D=0&gbobras%5Bcriterio%5D=1&gbobras%5Bstring%5D=Peeters%2C+Clara>. 
02­01­2014. 
 
 Afb. 24 Jan van Eyck. Madonna met kanunnik Joris Van der Paele. 1436. 122,1 x 157,8 cm. Olieverf 
op paneel. Brugge (België), Groeningemuseum, inv./cat.nr. 0.161.  
Uit: Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie. Jan van Eyck. 
<http://rkd.nl/nl/explore/images/record?query=Madonna+met+kanunnik+Joris+Van+der+Paele&start=
0>. 02­01­2014. 
 
 
 Afb. 24.1 Jan van Eyck. Detail van Madonna met kanunnik Joris Van der Paele. 1436. 122,1 x 157,8 
cm. Olieverf op paneel. Brugge (België), Groeningemuseum, inv./cat.nr. 0.161. 
Uit: Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie. Jan van Eyck. 
<http://rkd.nl/nl/explore/images/record?query=Madonna+met+kanunnik+Joris+Van+der+Paele&start=
0>. 02­01­2014. 
 
 Afb. 25 Clara Peeters. Zelfportret. ca. 1610­1620. 37,5 x 50,2 cm. Olieverf op paneel. Privé collectie 
onbekende locatie. 
Uit: Decoteau, P.H. Clara Peeters (1594 ­ ca. 1640) and the development of still­life painting in 
northern Europe. Lingen: Luca Verlag, 1992. p. 51. 
 
 Afb. 25.1 Clara Peeters. Detail van Zelfportret. ca. 1610­1620. 37,5 x 50,2 cm. Olieverf op paneel. 
Privé collectie onbekende locatie. 
Uit: Decoteau, P.H. Clara Peeters (1594 ­ ca. 1640) and the development of still­life painting in 
northern Europe. Lingen: Luca Verlag, 1992. p. 51. 
 
 
Afb. 25.2 Clara Peeters. Detail van Zelfportret. ca. 1610­1620. 37,5 x 50,2 cm. Olieverf op paneel. 
Privé collectie onbekende locatie. 
Uit: Decoteau, P.H. Clara Peeters (1594 ­ ca. 1640) and the development of still­life painting in 
northern Europe. Lingen: Luca Verlag, 1992. p. 51. 
 
 
Afb. 25.3 Clara Peeters. Detail van Zelfportret. ca. 1610­1620. 37,5 x 50,2 cm. Olieverf op paneel. 
Privé collectie onbekende locatie. 
Uit: Decoteau, P.H. Clara Peeters (1594 ­ ca. 1640) and the development of still­life painting in 
northern Europe. Lingen: Luca Verlag, 1992. p. 51. 
 
 
 
 
 
 Afb. 26 Judith Leyster. Fluitspelende jongen. ca. 1635. 73 x 62 cm. Olieverf op doek. Stockholm 
(Zweden), Nationalmuseum Stockholm, inv./cat.nr. 1120. 
Uit: Nationalmuseum Stockholm. Judith Leyster. 
<http://www.nationalmuseum.se/sv/Om­Nationalmuseum/For­press­och­media1/Pressbilder1/Google­
Art­Project/Auguste­Renoir­La­Grenouillere1/>. 02­01­2014.  
 
 Afb. 27 Maria van Oosterwijck. Festoen van bloemen en vruchten. ca. 1665. Olieverf op paneel. 40 x 
32,7 cm. Particulier bezit. 
Uit: Janssen, N. mariavanoosterwijck.nl. 'Festoenen'. 
<http://www.mariavanoosterwijck.nl/festoenen.htm>. 18­02­2011. 02­01­2014. 
 
 Afb. 28 Jan Davidszoon de Heem. Festoen van vruchten en bloemen. ca. 1660. 74 x 60 cm. 
Amsterdam, Rijksmuseum, inv./cat.nr. SK­A­138. 
Uit: Rijksmuseum Amsterdam. Jan Davidsz de Heem. 
<https://www.rijksmuseum.nl/nl/ontdek­de­collectie/overzicht/jan­davidsz­de­heem>. 02­01­2014. 
 Afb. 29 Jan Davidszoon de Heem. Vaas met bloemen. ca. 1660­65. Olieverf op doek. 62,5 x 49 cm. 
Innsbruck (Oostenrijk), Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum. 
Uit: Publications on Art History. Jan Davidsz de Heem. 
<http://www.pubhist.com/works/07/large/7019.jpg>. 02­01­2014. 
 Afb. 30 Maria van Oosterwijck. Vaas met bloemen op marmeren blad. ca. 1668. Olieverf op paneel. 
45,1 x 34,5 cm. Particulier bezit.  
Uit: Janssen, N. mariavanoosterwijck.nl. 'Boeketten'. 
<http://www.mariavanoosterwijck.nl/boeketten.html>. 18­02­2011. 02­01­2014.  
 
 Afb. 31 Jan Davidszoon de Heem. Vanitas stilleven. ca. 1652. Olieverf op doek. 88 x 116 cm. Brussel 
(België), Koninklijke Musea voor Schone Kunsten België, inv./cat.nr. 2661.   
Uit: Koninklijke Musea voor Schone Kunsten België. Jan Davidsz de Heem. 
<http://www.fine­arts­museum.be/nl/de­collectie/jan­davidsz­de­heem­vanitas?string=de+heem>. 
02­01­2014. 
 Afb. 32 Maria van Oosterwijck. Detail van Vanitas stilleven met hemelglobe. 1668. 73 x 88,5 cm. 
Olieverf op doek. Wenen (Oostenrijk), Kunsthistorisches Museum Wien, inv./cat.nr. GG_5714.   
Uit: Kunsthistorisches Museum Wien. Maria van Oosterwijck. 
<http://bilddatenbank.khm.at/viewArtefact?id=1370>. 02­01­2014. 
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